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RESUMO  
 
 
Esta dissertação analisa o método desenvolvido pelo teatrólogo brasileiro Augusto Boal (1931-
2009) para o treinamento de atores profissionais ou não profissionais. Boal compilou, criou e 
recriou uma série de exercícios e jogos teatrais com a intenção de capacitar atores a exercerem as 
linguagens que sistematizou em toda a Estética do Teatro do Oprimido. Norteada pela ideia de que 
é necessário que os homens recuperem suas capacidades sensíveis, abstraídas pelas mecanizações 
que o mundo contemporâneo nos impõe para que, assim, possa atuar não apenas no teatro, mas 
também no exercício da vida política, sua pedagogia enfatiza uma proposta de que cada praticante 
reflita sobre sua vida através da prática teatral e extrapole a cena ficcional cenicamente para o 
âmbito da realidade. A pedagogia do Teatro do Oprimido serviu de apoio para o processo de criação 
do grupo teatral “Honesta Cia. de Teatro”, que se encontra em processo de montagem da Peça 
“Rádio Outubro” de autoria de Ossip Brik, Lilia Brik e Maiakovski. Em campo, a prática artística 
como pesquisa teve como enfoque a criação dos personagens por meio da construção de máscaras 
sociais, as quais, na concepção de Boal são figuras típicas e de caráter rígido. A partir de uma 
relação dialógica entre o suporte bibliográfico condutor e o estudo empírico com os atores da 
Honesta Cia de Teatro desenvolveram-se análises sobre as reverberações da pedagogia boalina no 
percurso de preparação cênica em um processo de criação artístico, visando ampliar as reflexões a 
respeito das contribuições do Teatro do Oprimido no processo formativo do ator na 
contemporaneidade. 
Palavras Chave: Teatro do Oprimido, Pedagogia Teatral, Máscaras, Papel Social. 
  
 
ABSTRACT 
 
This research aims to analyze the method developed by the Brazilian playwright Augusto Boal 
(1931-2009) to the actor’s training whether professional or not. Boal compiled, created and 
recreated a series of exercises and theater games with the intention of enabling actors to exercise 
the language that systematized throughout the Aesthetics of the Oppressed Theatre. Guided by the 
idea that it is necessary that men recover their sensitive capacities, abstracted by mechanization 
that the contemporary world imposes us, so that, it can act not only in the theater but also in the 
exercise of political life, his pedagogy emphasizes a proposal that each practitioner reflects on 
his/her life through theatrical practice and extrapolates the fictional scene scenically into the realm 
of reality. The Pedagogy of the Theater of the Oppressed will support the creative process of the 
actors from Honesta Cia de Teatro, a brazilian theater group that is working on the dramaturgy of 
“Rádio Outubro” (October Radio) an Ossip Brik Lilia Brik and Mayakovski play. During the 
empirical research, the artistic practice as focused on the creation of the characters through the 
construction of social masks, which, in Boal's conception, are typical figures and of a rigid 
character. From a dialogical relationship between the conducting bibliographical support and the 
empirical study with the actors from Honesta Cia de Teatro, analyzes were developed on the 
reverberations of Boal’s pedagogy in the course of the stage preparation on a process of artistic 
creation, aiming to broaden the reflections about the contributions from Theater of the Oppressed 
on the formative process of the actor in the contemporaneity 
Keywords: Theater of the Oppressed, Education of Theater, Pedagogy, Masks, Social Role 
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1.INTRODUÇÃO 
 
Antes mesmo do que para mim seria o início, a narrativa do trabalho realizado, pretendo 
valer-me desta breve introdução -um prólogo- para mapear a trajetória percorrida por minha 
pesquisa de mestrado, no desejo de tecer apresentação sucinta para situar a leitura que seguirá e se 
aprofundará nos capítulos seguintes, e assim, levantar os pontos principais que sustentaram a 
trajetória da presente investigação, oferecendo ao leitor um panorama geral do material que aqui 
encontrará. 
 No primeiro momento do texto pretendo apresentar um breve memorial que apontará os 
motivos que me trouxeram à investigação do Teatro do Oprimido (TO) como prática pedagógica. 
As razões que construíram esta dissertação estão intrinsecamente ligadas com minha vida pessoal, 
a geografia dos lugares onde aos poucos fui construindo o oficio do teatro e que estão impressas 
em minha trajetória profissional ainda hoje. Da mesma forma, também é uma afinidade com os 
valores vertidos pelo diretor-pedagogo1 Boal, a luz de teorias freirianas, que me aproximaram de 
sua obra, bem como seu posicionamento político de resistência e luta por uma arte que transforme 
a realidade. O motivo da contextualização e dos paralelos feitos com meu caminho como artista 
pesquisadora inserem-se nesta pesquisa por acreditar que o Teatro do Oprimido não parte de um 
formalismo estético, pois nasce filho da necessidade social, do desejo de muitos oprimidos.  
Além dos tantos motivos que organizaram o caminhar desta investigação, o primeiro 
capítulo contém uma breve síntese dos fundamentos do Teatro do Oprimido, revisitando parte da 
obra de seu criador, Augusto Boal, e refletindo sobre a potência deste método para a formação do 
artista da cena, identificando também uma lacuna em minha formação durante o bacharelado. Surge 
a pergunta inicial na qual se aportou toda a investigação: o trabalho desenvolvido pelo teatrólogo 
brasileiro é um método educativo que abrange instâncias de assistência social, dando suporte às 
                                                 
1 Empresto aqui o termo diretor-pedagogo utilizado por Gilberto Icle para tratar da fusão entre direção e pedagogia 
teatral, na qual a função de encenação une-se a preparação dos atores, no sentido de aprofundar a investigação da 
criação teatral junto com os atores. Segundo ele, no decorrer da história do teatro “o diretor vai se convertendo num 
diretor-pedagogo, pois a necessidade de pesquisar ou criar instrumentos para lograr êxito na encenação requer um 
ambiente “pedagógico” no qual a pesquisa da linguagem teatral perpassa a investigação dos atores.” (ICLE,2009, p.6). 
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práticas relacionadas ao ensino escolar e a saúde mental, no entanto, em que medida tal 
sistematização forma e prepara o artista da cena, visando rigor técnico e aprofundamento poético? 
 Neste sentido, pretendo relatar minha trajetória no teatro, refletindo sobre as minhas 
experiências artísticas, ainda recentes, desde as práticas amadoras até o momento atual. Insere-se 
neste momento o período de formação no curso de Artes Cênicas, realizado na Universidade 
Estadual de Campinas, as experiências de práticas teatrais na comunidade, minha atuação como 
arte educadora e a complementação em Artes realizada no Centro Universitário Claretiano, curso 
que corresponde a uma licenciatura, marcando o percurso no qual comecei a me aprofundar a 
respeito do campo da arte em sua dimensão pedagógica.  
Para iniciar a discussão que aqui proponho, realizarei uma breve introdução ao Teatro do 
Oprimido e a obra de Augusto Boal, como teórico, pedagogo e também como diretor do Arena, 
onde introduziu o conceito da criação dos laboratórios de interpretação.  
Boal, quando inicia seu trabalho com o Arena, aproxima-se da figura do diretor-pedagogo, 
pois entende o trabalho de atuação e a pesquisa poética como elementos essenciais à prática teatral. 
Desde o início de sua carreira o encenador já desejava encontrar uma linguagem teatral que fosse 
mobilizada pelo desejo de realmente se comunicar com seu público, tratando de temas que fossem 
pertinentes ao contexto social e respeitando a verossimilhança da ação cênica. Mais tarde, após um 
vasto percurso de experiências teatrais dentro e fora do Brasil, sistematiza o Teatro do Oprimido 
(TO) e funda uma nova estética teatral que viabiliza a prática da produção teatral para grupos de 
não atores, incluindo também a inserção do espectador (no caso espect-ator) como elemento 
fundamental ao acontecimento cênico. 
Os estudos sobre o Teatro do Oprimido uniram-se a pesquisa artística que realizo junto ao 
meu grupo de teatro, a Honesta Cia. De Teatro, grupo de atores fruto de minha graduação em Artes 
Cênicas na UNICAMP, e que estava no início de uma nova pesquisa de criação no momento em 
que eu iniciava a investigação que apresento neste trabalho. Minhas inquietações com a vasta obra 
do teatrólogo brasileiro combinaram-se, então, ao desejo do grupo de um fazer teatral cujo cunho 
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político e de crítica social fosse mais acentuado, desta forma o processo criativo que realizávamos 
aliou-se a pesquisa acadêmica que eu começava a desenvolver. 
Acredito que o debate político pretendido por Boal nas formas teatrais que propõe, também 
está presente na instância dos laboratórios de criação sugeridos pelo seu método, no qual os atores 
necessitam aproximar o material de trabalho escolhido e colocá-lo em perspectiva com a própria 
realidade. Tratando mais especificamente do trabalho desenvolvido por mim e pela Honesta Cia. 
de Teatro foi realizada uma aproximação do Teatro do Oprimido com a dramaturgia da peça “Rádio 
Outubro”, de autoria de Maiakovski, Lilia Brik e Ossip Brik na qual nós buscamos aproximar os 
temas da peça à nossa realidade social. Este trabalho, ora de namoro ora de fricção com o texto, 
pretendia atualizar “Rádio Outubro” valendo-se das referências dos atores. 
“Rádio Outubro” é uma peça de três atos que são apresentados ao leitor/público como três 
blocos, sendo que no primeiro deles exibe a estrutura do Estado e aqueles responsáveis por sua 
manutenção; no segundo ato o público assiste a prisão de trabalhadores de uma fábrica e transeuntes 
que passavam na rua, realizada de forma completamente arbitrária pelo agente de polícia que 
cumpre as ordens de seus superiores; no último ato há um manifesto poético proferido pela torre 
de rádio que convida a todos ao vislumbre de um mundo mais igualitário que somente seria possível 
no caso de revolução nas estruturas de poder vigentes. A partir desta estrutura e desta temática foi 
possível estabelecer conexões entre o TO e a dramaturgia russa, resultando na produção de 
materiais cênicos, que auxiliaram a verticalização do processo criativo da Honesta Cia. 
No conteúdo dos capítulos que seguirão neste texto encontra-se, ainda, uma análise teórica 
do Teatro do Oprimido com ênfase em sua dimensão pedagógica, para abordar a proposta de ensino 
de Augusto Boal e esclarecer alguns pontos particulares discutidos em sua obra: seus objetivos 
políticos e as relações de opressão que busca revelar e transformar por meio de jogos teatrais.  
A pedagogia do TO contém várias subdivisões que, aos poucos, vão constituindo uma 
prática de formação de atores no sentido ético e estético. Dentre as divisões encontraremos as 
quatro categorias sensíveis e a memória afetiva, que serão aspectos fundamentais na abordagem 
deste texto, que, por sua vez, entende as estruturas corpóreas do ator como um ponto de partida 
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para a criação teatral. São elas: [I] “Sentir tudo que se toca”; [II] “Escutar tudo que se ouve”; [III] 
“Ativando vários sentidos”; [IV] “Ver tudo que se olha”; e, [V] “A memória dos cinco sentidos”. 
Nas cinco categorias o propósito é que os atores debrucem-se ao entendimento de seus corpos e 
suas relações contextuais. A noção de corpo, de sujeito como elemento principal de composição da 
cena, será também um dos norteadores das práticas realizadas pela Honesta Cia. de Teatro e, de 
acordo com a Pedagogia do Teatro do Oprimido, busca-se uma dimensão de trabalho do ator sobre 
si mesmo sem abandonar a instância do jogo, o caráter da construção de si em relação ao outro, o 
ator em contexto e a situação concreta da realidade. 
Um dos recortes escolhidos para aprofundar a investigação acerca do processo formativo 
proposto por Boal foi o tema da máscara social. A noção de máscara, neste contexto, não diz 
respeito ao artefato que o ator veste em seu rosto. O significado de máscara, para este trabalho, 
apresenta-se como as imagens que cada ator construirá em seu corpo enquanto interpreta 
personagens.  
 No caso das máscaras sociais, tratam-se de figuras alegóricas de caráter rígido, com 
intenções evidentes, e alguns comportamentos padronizados e automatizados de acordo com a 
divisão social a qual pertence. São, por essência, um recorte: estão imbuídas dos juízos de valores 
impressos seja pelo ator, pelo dramaturgo, ou pela encenação; representam uma visão política ou 
um comentário. São indivíduos construídos para representar camadas de nosso meio social. 
 O trabalho de campo realizado com o tema da máscara social será no sentido de propor 
laboratórios de criação no qual os atores da Honesta Cia de teatro, grupo ao qual pertenço, possam 
refletir por meio da prática cênica o que seriam essas máscaras em nosso contexto político atual. 
Alguns dos registros fotográficos feitos na pesquisa de campo aparecerão neste trabalho a partir do 
terceiro capítulo como imagens com o fim de ilustrar um pouco as práticas e as temáticas que serão 
desenvolvidas, no entanto as fotos contidas no texto não serão necessariamente a  elucidação literal 
das propostas, são representações de vários dos exercícios propostos por mim  em função da 
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construção das máscaras sociais.2 Os laboratórios farão parte do processo criativo da Honesta Cia 
De Teatro, que neste momento quer encontrar em seus personagens espaços de manifestação da 
percepção dos próprios atores a respeito do mundo que os cerca. Por meio dos exercícios propostos 
no sistema de Boal, pretendo abarcar algumas respostas para estas indagações, retratando a 
temática das opressões nas diversas, e talvez difusas, perspectivas da atualidade.  
 
1.1 Os passos até aqui   
 
Quando comecei este capítulo flagrei-me pensando em como contá-lo. Gostaria de 
introduzir a história desta pesquisa, mesclando-a com minha própria história, ao mesmo tempo em 
que perguntava como o leitor se interessaria por acontecimentos de uma jovem de vinte e pouco 
anos, a quem isso faria diferença e o porquê. Acredito que a necessidade deste trecho justifica-se 
por revelar ao interlocutor os elementos pessoais que motivaram este estudo, ou seja, como a 
pesquisadora é também o sujeito desta pesquisa. Desejo explicitar neste texto inicial, os motivos 
pelos quais insisto no ofício das artes embasando as escolhas da trajetória que percorri até agora 
como artista pesquisadora.  Reconheço também ser difícil a tarefa de dosar o que é contação de 
memórias daquilo que pode ser relevante ao leitor, mas pretendo tentar não me perder em delongas 
desnecessárias mesmo porque minha experiência no campo da arte é a de uma principiante. E, para 
dizer a verdade, eu até espero que essa sensação perdure e que as dúvidas nunca me abandonem. 
 Posso contar que o começo de minha vida no teatro deu-se, como para a maioria das 
pessoas, no circuito amador e que há, nesta modalidade, uma importância gigantesca que algum 
tempo atrás eu negligenciei. Tentarei associar algumas experiências relacionadas ao meu ofício no 
teatro com reflexões sobre arte, cultura, política e formação artística, que acredito terem como 
consequência a pesquisa que apresento neste trabalho.  
                                                 
2 Acompanhando este trabalho escrito, disponibilizo em um pen drive em anexo, um pouco mais dos registros feitos 
por mim em campo. É preciso salientar que estes registros foram feitos por mim para dar maior amplitude ao meu 
caderno de campo. A captação de imagens e de som realizada não é profissional. 
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No fundo do quintal da casa de minha avó existia um quarador, era um retângulo de concreto 
destacado do chão, um espaço destinado a tarefa de lavar roupas. Contudo, o quarador de minha 
avó conformava-se com a função de recreação quando, dentre outras brincadeiras, servia de palco 
para pequenas peças que eu, amigos, primos e irmão, encenávamos. Quando entrei no período 
escolar de minha vida comecei a atuar nas encenações da escola, nas festas e comemorações de 
datas específicas e nas montagens estudantis. Com o passar do tempo, o colégio finalmente 
resolveu oferecer o curso de teatro como atividade extra curricular. Daí em diante descobri a paixão 
pelas artes cênicas, a ideia de contar histórias, as práticas de leitura dramática, os jogos teatrais, as 
pequenas montagens; comecei através do teatro a entender uma noção diferente de coletividade e 
trabalho em equipe.  
Um tempo depois mudei para um outro colégio onde não haviam mais as aulas de teatro. 
Lembro-me que ter questionado o coordenador da escola sobre o motivo pelo qual isso acontecia 
ao que fui informada de que haviam cancelado a atividade, pois no ano anterior este mesmo colégio 
oferecera o ensino teatral como atividade extracurricular e o professor responsável realizara uma 
montagem em que uma aluna interpretara uma mulher grávida, fato que causou grande atrito com 
os pais. Para evitar esse tipo de situação, a escola tomou a decisão de excluir a atividade de seu 
currículo.  
Mais de dez anos passados vejo fervilhar a proposta de ensino batizada de Escola sem 
Partido3, um projeto que implementa a educação de pensamento único, a partir da extirpação do 
conteúdo crítico em sala de aula, ao interpretar pautas como discussão de gênero, ética, 
movimentos sociais como instrumentos de doutrinação partidária. O projeto é suportado pela noção 
de não envolvimento dos professores na formação cidadã dos estudantes. O cenário atual, no qual 
as aulas de artes e outras disciplinas correm o risco de serem excluídas do currículo oficial, se 
apresenta, do meu ponto de vista, como reprise do episódio de minha escola de ensino médio no 
qual a imagem de uma adolescente interpretando uma grávida tornou-se motivo de 
constrangimento para os pais. Para eles a imagem da grávida espelhada na jovem representava uma 
                                                 
3 A proposta e suas diretrizes podem ser verificadas para consulta no site do Senado Federal, através do link 
<https://www12.senado.leg.br/ecidadania/visualizacaomateria?id=125666 > Acesso em 17 outubro de 2016.  
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afronta aos seus valores morais; assim sendo, pressionaram a escola e as aulas de teatro foram 
excluídas do programa, pois a atividade serviu como veículo que possibilitou que a temática da 
sexualidade da mulher aflorasse, mesmo que nas entrelinhas. O projeto da Escola sem Partido, 
quando posto em perspectiva temporal parece menos atual do que discursam seus defensores, 
quando observamos que o pensamento repressor já está incorporado aos processos educativos 
desde tempos.   
A obrigação do silêncio da palavra, o silêncio do não movimento, as perguntas 
constrangidas, a transmissão de conteúdo, o desencorajamento à criatividade em detrimento à 
reprodução de valores e comportamentos, é este o desenho que se apresenta no cotidiano escolar. 
No contexto tradicional de ensino, a formação artística que envolve posicionamento político, 
autonomia e o trabalho criativo apresenta-se ainda como um desafio constante. Como educadora 
pergunto-me por que é tão difícil romper com as barreiras tradicionalistas e, de fato, implementar 
maneiras para a construção coletiva do saber. Minha proximidade com as práticas do Teatro do 
Oprimido provém da afinidade pedagógica que aposta no aprendizado com base na dimensão 
relacional do sujeito e que desperte no educando a curiosidade que o instigará a investigar, refletir 
e transformar sua realidade. Indo na contramão do pensamento conservador, a formação teatral 
estimula a expressão do sujeito e a problematização de conteúdos complexos e controvertidos.  
De volta ao meu relato, acabei encontrando uma alternativa paralela à escola formal para 
estudar artes cênicas. Na cidade onde eu morava, era recém-chegado um ator egresso do curso de 
Artes Cênicas da UNICAMP, que começou a oferecer aulas na casa da cultura de Porto Ferreira, o 
professor Flávio Crepaldi.  Ele propunha um curso em artes cênicas dividido em dois períodos no 
ano letivo, o primeiro composto por jogos teatrais e o segundo de formação de grupo e produção 
de uma montagem. Havia em sua proposta uma tentativa de se pensar na formação do artista da 
cena, que era clara e compartilhada com os participantes. Aos poucos fui entendendo o sentido do 
jogo teatral, que por ele era sempre conduzido de forma a associar-se as linguagens teatrais à cena 
improvisada por nós. Eram esclarecidos durante os encontros os objetivos das práticas, ressaltando-
se as necessidades básicas do trabalho do ator como atenção, escuta, consciência corporal e trabalho 
coletivo. 
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Pela primeira vez, entrei em contato com uma reflexão, sobre o fazer teatral, que muito 
além de um aprendizado teórico, concretizava-se por meio das experiências que nos permitiam 
assimilar os conteúdos estudados. Acredito que engajar o corpo no aprendizado é que torna possível 
dar materialidade a ideia, assim, noções que parecem abstratas ganham concretude. A experiência 
a que me refiro permite que sejamos afetados e a partir do afeto construamos conhecimento. Bondía 
reflete sobre a questão em seu conhecido texto “Notas sobre a experiência” no qual discute sobre 
construção ou apropriação do conhecimento pelo sujeito moderno: 
Este é o saber da experiência: o que se adquire no modo como alguém vai respondendo ao 
que vai lhe acontecendo ao longo da vida e no modo como vamos dando sentido ao 
acontecer do que nos acontece. No saber da experiência não se trata da verdade do que são 
as coisas, mas do sentido ou do sem-sentido do que nos acontece. E esse saber da 
experiência tem algumas características essenciais que o opõem, ponto por ponto, ao que 
entendemos como conhecimento. (BONDÍA, 2002, p.27) 
A experiência é um caminho fundamental para a operação de saberes; devo dizer que essa 
reflexão em minha adolescência parecia uma grande descoberta pois a relação de ensino-
aprendizagem que eu conhecia até então, afastava o corpo da construção de conhecimento. No 
entanto naquele momento eu começava a me dar conta que a construção de conhecimento era 
produzida através do corpo. 
Nesta época decidimos montar a “A Farsa da Boa Preguiça” do dramaturgo brasileiro 
Ariano Suassuna. Aos poucos fomos configurando a peça tentando desenhar o sertão de Suassuna. 
Uma das questões levantadas foi em relação a prosódia da fala do nordestino pois alguns queriam 
tentar imita-la enquanto outros alunos preferiam não o fazer. A questão parecia muito pragmática, 
mas me lembrando dela agora acredito que não era. No período eu me perguntava qual sertão 
Suassuna retratava, pois quando olhava ao redor, em uma cidade do interior paulista, podia 
identificar a pertinência do texto no contexto no qual vivia: a luta incessante dos personagens pela 
sobrevivência em meio de muita escassez, em meio ao descaso das políticas públicas, o abandono 
das escolas, a competitividade, a necessidade da esperteza mesclada ao desânimo e a descrença 
com a transformação não eram o pano de fundo apenas da comédia de Suassuna, localizada no 
nordeste do país. O Teatro tem esse poder: retrata a realidade como ficção a ser reconhecida. A 
noção de pertencimento que eu reconhecia enquanto produzíamos a peça me fez começar a 
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entender que no teatro nós não falamos só para o outro, que o evento teatral não acarreta apenas a 
transmissão de uma mensagem. Acredito que esta foi a minha estreia.  
Infelizmente o professor de teatro despediu-se da cidadezinha e partiu para outras regiões 
Brasil afora, deixando nosso grupo; como estávamos vinculados as aulas oferecidas em um espaço 
cultural, nossa orientação foi submetida a liderança do novo professor de teatro. As práticas 
mudaram e começaram a se enquadrar no modelo cuja proposta de criação teatral pautava-se na 
linguagem escrita, ou seja, em escolher uma dramaturgia, decorar as falas dos personagens e 
reproduzi-las diante de um público. Era clara a defasagem de formação e entendimento sobre o 
fazer teatral (e as inúmeras ações que este fazer implica) da nova estrutura do curso, o que 
fragilizava demais a proposta oferecida, desestimulando os alunos que procuravam entender a cena 
para além do palavra textual. Como era de se esperar o coletivo de alunos se diluiu e o curso parou 
de ser oferecido.  
Seguindo minha trajetória como amadora de teatro, encontrei na cidade de Pirassununga 
uma oficina teatral, oferecida pela prefeitura da cidade, que se propunha a apresentar a linguagem 
de teatro de rua. O curso durou um semestre de encontros semanais e, a partir deles, formamos um 
núcleo de estudos que, posteriormente, se transformou no Grupo Piracena, grupo com o qual 
realizei duas montagens, uma delas “A História do Capitão Boloteiro que Queria se Casar com 
Rosinha Chorona Mas a Mãe Dele Não Deixava” e a outra “Auto de Natal”, peça encomendada 
pela prefeitura da cidade.  
Para viabilizar nossos ensaios quando as aulas acabaram, conseguimos um salão 
emprestado semanalmente e, mesmo não sendo da cidade, segui participando do coletivo por, pelo 
menos, um ano. Foi a primeira vez que senti as dinâmicas e dificuldades de participar de um 
coletivo que se organizava de forma mais horizontal, onde todos poderiam exercer suas 
capacidades de decisões. Neste período, entrei em contato com o trabalho de mascaramento 
corporal (AZEVEDO,2008), o que para mim significava a busca de um estado de atuação que se 
diferenciasse do padrão de movimento que me fosse habitual. Nossos laboratórios de criação 
dividiam-se em alguns exercícios circenses e musicais, que alguns participantes do grupo 
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conheciam e ensinavam aos demais e, na outra parte do trabalho, seguíamos com a construção 
física dos personagens baseado na imitação de animais, na observação de pessoas do nosso dia-dia, 
etc.   
Desta máscara corpórea (porque feita apenas com aquilo que é próprio do ator e 
intransferível, seu corpo físico), fazem parte a postura (ou posturas) que utilizará em cena, 
os gestos, movimentos e deslocamentos no espaço da representação, e aqueles 
movimentos quase disfarçados, levemente esboçados e interrompidos logo a seguir. 
(AZEVEDO, 2008, p.231)    
Empresto o termo “corpo mascarado”, proposto por Sonia Azevedo (2008), que significa a 
construção de um personagem, um outro, no corpo do ator. Para tanto é necessário que o intérprete 
conscientize-se de que as experiências que o atravessaram produziram isso que denominamos 
corpo. As experiências que se dão entre indivíduo e universo, sujeito e contexto, produzem um 
saber. No contato com o teatro amador fui percebendo que a técnica que eu precisava para dar 
corpo aos personagens e à cena, naquele momento, era a de deixar transparecer a experiência de 
meu corpo tudo aquilo que vivia, observava e percebia formavam meu reportório de atuação. 
Desejo deixar claro que teatro amador está relacionado neste trabalho pela aproximação, ou 
melhor apropriação, dos meios de produção teatral por pessoas que não são necessariamente 
profissionais da área. O termo amador diz respeito as formas artísticas que são produzidas fora do 
contexto do mercado da produção cultural, no caso das artes cênicas e do Teatro do Oprimido 
(adentrando no tema que norteia a presente investigação) o processo de criação teatral realizado 
por pessoas que não são especialistas, no sentido da profissionalização de uma carreira. Para Boal 
a relação entre teatro e comunidade é preciosa, esta discussão se apresentará mais profundamente 
no decorrer destes escritos, mas adianto as palavras do autor do Teatro do Oprimido (BOAL, 2013, 
p.124) na qual afirma: “Penso que todos os grupos teatrais verdadeiramente revolucionários devem 
transferir ao povo os meios de produção teatral, para que o próprio povo os utilize à sua maneira 
e para os seus fins. O teatro é uma arma e é o povo que deve maneja-la!”. (Itálicos do autor).  
A compreensão sobre minha trajetória no teatro não profissional, antes de cursar a 
graduação em artes cênicas, é realizada pela primeira vez nestes escritos. Hoje entendo o teatro 
como uma força que vai muito além do circuito comercial, do ofício da classe artística, da pesquisa 
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acadêmica. Entendo que o teatro é capaz de formar sujeitos, e que os sujeitos formam o teatro no 
tempo que o fazem e por isso o teatro amador não é menor em importância ou poética: é tão grande 
e tão particular quanto qualquer forma teatral. Ao referir-me ao teatro amador atribuo a este formato 
a noção de um espaço de constituição de artistas que operam no circuito não profissional, mas 
mesmo assim, acreditam no potencial transformador da arte. Quando ingressei em minha graduação 
eu e meus colegas de turma ouvimos de todos os professores a mesma interrogação sobre qual era 
nossa experiência anterior no teatro; em minha resposta lembro-me que fiz questão de alegar: “não 
tenho experiência nenhuma área”. Ou seja, não tinha consciência de que passei por uma iniciação 
artística em um contexto não formal de ensino e vivenciei práticas teatrais, mesmo que, não 
abrigadas em uma instituição reconhecida ou de caráter profissional.  
Ingressei na UNICAMP no ano de 2009 para cursar bacharelado em Artes Cênicas e poder 
adquirir aquilo que eu considerava ser a experiência “válida” em teatro. No departamento de artes 
cênicas haviam grandes murais de informação com notícias da área e foi lá que li a notícia de jornal 
sobre falecimento do fundador do Teatro do Oprimido. Reconheci no termo e na foto ao lado da 
coluna o autor do primeiro livro de teoria teatral que eu havia lido, era Augusto Boal. Infelizmente 
essa foi uma das poucas notícias que tive dele ou de sua obra no período de minha graduação, 
mesmo sendo ele dono de uma carreira longa e marcante na história do teatro brasileiro, tendo 
publicado diversos livros e sendo reconhecido internacionalmente.   
No início do meu percurso acadêmico, entrei em contato com várias metodologias, pontos 
de vista sobre diferentes formas de se fazer teatro e possibilidades de treinamento de técnicas 
corporais. Meu entendimento anterior sobre o assunto era oriundo de um pensamento cartesiano, 
de transferência, ou seja, baseava-se na expectativa da existência de um norte que precedesse e 
legitimasse o processo criativo. Como se a concepção da técnica fosse descolada do ato criativo, 
ou ainda, existisse algum manual que orientasse a concepção artística independentemente de sua 
natureza ou particularidade. Foi com o passar do curso que pude compreender que todos nós temos 
técnicas e que carregamos em nosso corpo um enorme repertório psicofísico calcado em certas 
tradições, vivências, na nossa própria história. Na procura de uma técnica com a qual eu me 
identificasse participei neste período de algumas oficinas teatrais nas quais ampliei um pouco meu 
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repertório. Vale destacar as oficinas que tinham como base a pedagogia da máscara teatral, 
baseadas nas máscaras arquetípicas da commedia dell'arte, ou na pedagogia da máscara neutra 
(com origens nas pedagogias propostas por Jacques Copeau e, posteriormente Jacques Lecoq). 
Nelas eram tratadas a construção física do corpo em cena que se torna suporte para o pensamento 
e as ações dos personagens. As questões pertinentes a fisicalidade dos personagens, a configuração 
física de caráter, ainda me acompanham em minha trajetória e reverberam sobre as indagações que 
tenho feito acerca da máscara social, um dos recortes desta investigação.    
Dando segmento à graduação em artes cênicas, participei em 2011 de uma disciplina que 
discutia a prática teatral em comunidades, cuja proposta era a inserção da linguagem teatral em 
uma comunidade escolhida. Tal disciplina foi extremamente motivadora pelo seu objetivo 
convergir com a necessidade de expandir as fronteiras da vida universitária para realidades 
distintas, e, sob a orientação do professor Mario Santana4, dei início a minha primeira oficina de 
teatro (que mais tarde se tornaria um curso livre) e o pontapé inicial no qual eu construiria a minha 
carreira até o ponto que ela se encontra hoje: em duas frentes concomitantes, o oficio artístico e 
ofício pedagógico.   
Com alguma frequência, as pessoas de Porto Ferreira costumavam me procurar e relatar o 
desejo de ter uma proximidade maior com o teatro, mas não tinham oportunidade nem acesso. 
Comecei a lembrar então do meu próprio percurso, da dificuldade para encontrar cursos e oficinas, 
da falta de professores, as turmas que não se formavam, o que me levou a refletir sobre o escasso 
público teatral nas cidades pequenas em conjunto com a falta de montagens teatrais e 
consequentemente na falta de um espaço e do interesse do poder público para que acontecessem. 
Em contrapartida eu estudava artes cênicas em uma universidade pública, em um curso que exigia 
disponibilidade de horário em período integral, um privilégio para poucos infelizmente. Via nesta 
                                                 
4 Mário Aberto Santana é professor titular do curso de Bacharelado em Artes Cênicas e do Programa de Pós Graduação 
em Artes da Cena da UNICAMP. Durante minha graduação, no ano de 2011, foi o docente responsável por ministrar 
a disciplina “Práticas de Ação Teatral na Comunidade” que tinha como proposta que os alunos desenvolvessem um 
projeto em artes cênicas para além dos muros da universidade. 
24 
 
 
demanda a oportunidade de compartilhar o que estava aprendendo e confrontar as experiências 
acadêmicas em um ambiente não universitário.  
No Museu Histórico da Cidade de Porto Ferreira encontrei espaço para dar oficinas teatrais 
e comecei o projeto voluntário para o qual programei previamente todo o percurso que 
percorreríamos juntos: preparei as aulas minuciosamente, separei os exercícios da forma que eu 
acreditava ser didática, elaborei um cronograma detalhado. E no primeiro dia a aula foi um 
completo fiasco; os alunos ficaram atônitos sem entender os meus pedidos de alongamento, 
movimento, voz; reação muito justa pois eu havia partido de vários pressupostos auto 
referenciados, desconsiderando completamente aqueles sujeitos que me acompanhariam.  
Olhando para trás eu me perguntaria agora qual era a lógica de meu fazer teatral. Julguei 
que o meu conhecimento era imprescindível para a vida daquelas pessoas, sem sequer me 
questionar o que as tinha levado até ali. Por que acreditei que seria válido transmitir o que estava 
aprendendo na graduação? O fazer pedagógico e o artístico estavam intrincados, porém em ambos 
eu não havia me questionado a respeito da real necessidade deles existirem. Se eu parasse de fazer 
teatro naquele momento afetaria qualquer coisa além de mim mesma? Ensinar é um processo 
dialógico e, portanto, era necessário seguir de acordo com as necessidades que uniam aquele grupo 
ali. É claro que tinham uma vontade comum: todos queriam conhecer teatro. A maioria nunca havia 
visto uma peça teatral.  
Por indicação do professor Mário Santana, que ministrava a disciplina, comecei a pesquisar 
o sistema do Teatro do Oprimido como método de formação de atores. Como o foco desta 
pedagogia deposita-se na necessidade de expressão artística dos participantes e leva em 
consideração grupos formados por não atores, ela poderia se adequar ao trabalho que eu precisava 
desenvolver. Enquanto estudava e mediava os jogos com os participantes notava grande 
semelhança com os exercícios que eu praticava na graduação e que anteriormente havia tentado 
ensinar a eles sem sucesso.  A razão disso era que o método de Boal era acessível, didático e 
propunha que as temáticas fossem sugeridas a partir do diálogo, o que provocava grande interesse 
e empenho dos participantes.  
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Finalmente compreendi qual seria minha função diante daquele grupo: sem dúvida, não a 
de ensinar artes cênicas, interpretação, etc. A necessidade deles era meu objeto de trabalho. E eu 
estava finalmente entendendo o princípio de atuar como condutora de um processo, viabilizando 
os processos de aprendizagem da linguagem teatral, mediando os procedimentos de formação 
estética e poética, a pedagogia e a direção eram indissociáveis.  
Encerrei as oficinas de teatro ao fim do curso de artes cênicas, pela demanda de trabalho 
que a universidade me exigia. Foi uma decisão difícil pois, estava tendo um retorno muito bom dos 
alunos, e estávamos completando dois anos de atividades. Os integrantes mostravam-se cada vez 
mais interessados não só pelo teatro, mas por todas as artes e aquele espaço já estava consolidado 
como um espaço de trocas de experiências artísticas. Depois de nossa iniciativa, muitos outros 
artistas passaram a ocupar o lugar. A consequência de uma disciplina de graduação teve um efeito 
muito surpreendente para a população local. Isso reforçou a noção de meu papel como artista na 
sociedade: o teatro que eu queria fazer não era de hierarquias na qual o artista “presenteia” o 
público, tal qual o educador não tem a função de transmitir saberes para os educandos. Arte-
educação. Eu já não conseguia mais pensar nessas duas instâncias separadas.  
No percurso da graduação realizamos algumas montagens cênicas, processo que resultou 
também na formação da Honesta Cia. de Teatro grupo com o qual realizo o processo de 
investigação que é tema deste trabalho. Ao total foram quatro montagens; a primeira delas 
chamava-se “Tará Bão di Sar?” e era baseada na obra de Monteiro Lobato e Cornélio Pires com 
temática popular brasileira, sobre a qual refletíamos a ideia sobre a qual se constitui a figura do 
caipira brasileiro.  
Na segunda peça, começamos a estudar o Burguês Fidalgo de Molière, entender as 
estruturas de sua comédia e demos enfoque ao trabalho da construção de tipos. Novamente o 
trabalho sobre máscaras teatrais apareceria em minha trajetória. Durante aquele semestre 
participamos de oficinas de atuação com máscaras com a diretora Tiche Vianna, que utiliza as 
máscaras típicas de commedia dell’art como recurso de apoio para atuação. O uso de máscaras 
como recurso teatral, ampliava as formas de interpretação que iam além de uma atuação mental, 
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isso quer dizer que o ator de máscara não obedece raciocínios complexos da linha dramática, no 
trabalho com a máscara há ação e reação, vontade e contra vontade.  
No início de 2012 resolvemos montar o texto “Perdoa-me por me Traíres”, de Nelson 
Rodrigues e coube a mim a personagem de Tia Odete, mulher oprimida que escapava à realidade 
e repetia apenas uma frase durante quase toda peça. A opressão a qual a personagem era submetida, 
que a levava a supressão de um pensamento lógico e de sua fala, inevitavelmente me trazia a 
referência da violência doméstica, temática que permeava toda montagem. 
Essa talvez seja a minha maneira de fazer: busco na ficção a realidade palpável e os temas 
que me afetam. Preciso destes paralelos para manter minha presença em cena, não tenho interesse 
por realizar obras que promovem a fuga da realidade do meu bairro, do meu país. Acredito que a 
força do teatro está justamente em proporcionar esta reflexão social, mesmo que em entrelinhas a 
dimensão política está sempre presente e é inerente ao teatro. Mais uma vez me encontro com 
Augusto Boal por também acreditar que toda forma artística é política mesmo quando não é 
assumidamente posicionada. Não existe neutralidade. Cabe a nós, profissionais das artes estarmos 
atentos às questões interiores de cada trabalho, os assuntos que tratamos e a adequação de nossas 
abordagens, ou seja, é preciso atentarmos para a forma de nossas manifestações artísticas.  
Participei também das montagens de “O Mandato”, texto de Nicolai Erdman, uma peça de 
forte crítica política que satirizava as relações de esquerda e direita estabelecidas na Rússia, no 
início da União Soviética, e de “Antígona” que mesclava o texto de Brecht e Sófocles. Ambas as 
produções tinham um forte cunho político e questionavam diretamente a nossa sociedade através 
desta fábula. Foram experiências novas, nas quais o debate público era direto e este teor contribuiu 
muito no sentido de aprofundar os questionamentos políticos sobre meu próprio oficio.  
Neste período também comecei a lecionar teatro para crianças e pude observar nelas uma 
qualidade de jogo impressionante e grande disponibilidade para a cena. Mais uma vez o magistério 
me ensinava sobre meu próprio processo como artista, pois, observando e conduzindo os encontros 
com meus alunos, e a cada dia mais, compreendo os possíveis caminhos de construção do trabalho 
do ator, quais qualidades cênicas que cada poética requer e como o jogo teatral auxilia na 
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construção deste processo que antecede ao espetáculo. Por isso o estudo sobre métodos e 
pedagogias tornou-se imprescindível para mim.  
No ano de 2014 matriculei-me em um curso de licenciatura em artes no Centro Universitário 
Claretiano como forma de aprofundar meus estudos sobre ensino, os fundamentos da educação e 
suas políticas públicas, procedimentos metodológicos e arte educação. Como a instituição onde 
cursei minha graduação oferece apenas a modalidade de bacharelado para o curso de artes cênicas, 
encontrei o recurso da formação em artes como um suporte para a inserção no campo da pedagogia. 
A abordagem do curso, voltada para uma licenciatura em artes, permitia um amplo painel sobra a 
função da arte na escola. Ainda assim era uma formação deficitária nas especificidades de cada 
linguagem da arte, música, dança, teatro, visuais e acabava recaindo na visão bastante difundida da 
educação artística como instrumental de suporte para outras disciplinas, quando penso que seria 
mais interessante tratar da importância da educação pela arte, das habilidades que desenvolve e dos 
méritos que a experiência e o contato com seus conteúdos proporcionam aos estudantes. Melhor 
ainda seria pensar na iniciação artística dos alunos, estimulando-lhes a capacidade criativa e o 
conhecimento através da estética.  
Como fui professora paralelamente à minha atuação artística no teatro, não pude deixar de 
dar esse viés à minha própria formação como professora, na qual procurei sempre aprofundar-me 
nas diversas maneiras de ampliar o contato dos meus alunos com o fazer teatral, para que o 
produzissem e o fruíssem de forma plena e crítica. Ao mesmo tempo questionava-me sobre o meu 
processo de formação como atriz, quais os recursos que me auxiliariam em meu ofício, para que 
ele também fosse realizado de forma plena e ética? Haveria um (ou alguns) suporte pedagógico 
que fomentasse a minha investigação como intérprete? E, aliás, que tipo de intérprete, que tipo de 
teatro? Como recém-formada em artes cênicas os questionamentos estavam, e estão ainda, 
fervilhantes.  
Em minhas pesquisas pedagógicas na licenciatura, continuei paralelamente debruçada na 
investigação sobre a obra de Augusto Boal, que me amparou teoricamente desde meu primeiro 
curso ministrado. O material desenvolvido por Boal contempla minha vontade de democratizar os 
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meios de produção da arte. O ponto vital de sua proposta se constitui na afirmação na qual o 
princípio da arte deve enfocar as questões suscitadas pelo cidadão comum, indo de encontro à ideia 
excludente e equivocada de que arte e cultura devem ser feitas apenas por artistas profissionais ou 
pelos detentores dos meios de comunicação.  
 
1.2 O encontro com o Teatro do Oprimido e o legado de Augusto Boal   
 
  Pretendo me ater um pouco mais sobre minha carreira pedagógica já que lecionar foi meu 
primeiro estimulo para encontrar o Teatro do Oprimido. Estava ministrando aulas de teatro em uma 
escola de dança onde no final do período letivo era planejado que as turmas se unissem em torno 
de uma apresentação cujo tema havia sido escolhido pela direção e pelos professores, no caso o 
tema de um longa-metragem produzido pela produtora americana de cinema Walt Disney Studios.  
Minha função era oferecer suporte de interpretação aos alunos nesta montagem que incluía 
coreografias e algumas cenas de transição entre elas. Segundo a coordenação da escola a demanda 
das aulas de teatro justificava-se porque os alunos estavam dançando de forma mecânica e 
inexpressiva. Como o viés das aulas de dança neste período tinha grande enfoque técnico, 
principalmente no que diz respeito ao balé, os alunos acabavam deixando de lado a busca pelo 
prazer e sentido naquilo que estavam realizando, resultando em performances impotentes.  
 O termo interpretação porta em sua definição a importância do valor atribuído pelo sujeito 
que interpreta ao objeto que será interpretado; no teatro representa o critério de busca de 
significação e sentido entre quem comunica e quem recebe. Diz respeito tanto ao ator que procura 
produzir signos e emprestar à cena uma transposição pessoal de sua acepção de mundo, quanto ao 
espectador que, ao entrar em contato com a cena enunciada, promove leituras que lhe atribuam 
novas camadas, valores e significados (PAVIS, 2011); podemos concluir que a noção de 
interpretação descarta a neutralidade da mensagem e a objetividade de seu portador, ao contrário, 
consolida a ideia do valor subjetivo da enunciação.   
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Falar do corpo do ator é falar de sua pessoa, de suas características mais íntimas; pois, se 
um retrato é apenas a imagem de alguém, pode igualmente captar seu ser inteiro, que, por 
mais que se oculte (e talvez por isso mesmo) acaba tornando-se revelador a outros olhos. 
Ao ator cabe olhar de frente seu próprio retrato, sobretudo ousar olha-lo. Mais ainda que 
olhar, cabe tentar senti-lo com a mesma intensidade com que a vida, quando o permitimos, 
manifesta-se. (AZEVEDO, 2008, p.254) 
Quando recebi a responsabilidade de conferir “expressão” ao trabalho dos alunos bailarinos 
percebi de imediato um problema de atribuição de sentido no trabalho que realizavam. Por não 
concordar que exista ser humano inexpressivo, preferi a hipótese de que aqueles alunos 
expressavam algo indesejável para a montagem prevista como sinais de cansaço, preocupação, 
ansiedade, desmotivação, etc. Eu os via com expressões de preocupação com os passos da 
coreografia, de timidez por ter uma nova professora os observando, de dúvida ao tentar recordar-
se das cenas do filme que eram reproduzidas na montagem que realizavam. Em minhas suposições 
eles haviam perdido o prazer de interpretar, não procuravam sentido nos movimentos e apenas 
executavam os passos ensinados pela coreógrafa. Além disso havia a dificuldade da transposição 
da linguagem da animação cinematográfica para linguagem da dança que também exigiria deles 
novas interpretações e atribuições de sentido. 
 Para dar conta de auxiliá-los encontrei na pedagogia de Augusto Boal alguns exercícios 
passíveis de transposição para outras linguagens que não a do Teatro do Oprimido, mesmo que boa 
parte da técnica de Boal esteja entrelaçada com a estética de um teatro político e da cena 
experimental. No entanto o próprio autor reconhece (BOAL, 2015) que muitos dos exercícios 
propostos em sua pedagogia provêm de outras fontes da pedagogia teatral que foram adaptados e 
organizados de acordo com os objetivos do teatrólogo brasileiro o que torna possível que suas 
propostas enveredem também para outras linguagens. Além disso alguns dos exercícios descritos 
em seus livros foram utilizados por ele para dar suporte para grupos de teatro profissionais em 
montagens que não se inserem na lógica da Estética do Oprimido5.  
                                                 
5 No livro Jogos para Atores e Não Atores, Augusto Boal (2015) chega a notificar como é possível utilizar as práticas 
sugeridas em montagens com outras abordagens estéticas. Inclusive acrescenta em alguns dos exercícios variações das 
propostas de jogos com o parêntese (Hamlet) para sinalizar sua utilização pedagógica quando dirigiu a peça Hamlet 
junto a Royal Shakespeare Company de Londres. 
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Com exercícios que propõem a criação de imagens a partir do corpo do ator como 
“Completar a Imagem”(BOAL,2015, p. 175) comecei a propor a análise das imagens realizadas a 
partir de temáticas que eles sugeriam e, em seguida me aproximando dos temas centrais das cenas 
coreografas, para que assim eles percebessem que todas as movimentações realizadas poderiam ser 
símbolos a serem lidos pelo público, mais do que realizar movimentos e códigos eles estavam 
contando uma história e esta função tinha alguma responsabilidade na relação entre quem conta e 
quem assiste. 
 Acreditei que talvez fosse possível utilizar este material para instigar aqueles alunos sobre 
a possibilidade real de dizer algo que importasse a eles através da arte e também provocá-los sobre 
os motivos pelos quais concordaram em participar da produção em dança proposta pela escola. O 
trabalho desenvolvido com teatro foi no sentido de ampliar a perspectiva dos estudantes sobre a 
função social da arte e a responsabilidade do intérprete em sua produção criativa pois, se de um 
lado eles demonstravam desinteresse pela temática escolhida, por outro assumiam a atitude passiva 
em relação a criação artística esperando as ordens da coreógrafa sem questionar ou sugerir novas 
escolhas.  
 Perguntava-me também como o Teatro do Oprimido poderia contribuir para que aqueles 
estudantes pudessem representar histórias reais e analisar criticamente a própria realidade em 
intersecção com a linguagem da dança. Infelizmente a vida apontou para outra direção e ao finalizar 
o trabalho para o qual eu havia sido convidada não tive possibilidades de desenvolver novos 
projetos ali, mas foi ao observar que grande parte da produções pedagógica de alunos artistas eram 
realizadas com base na reprodução de modelos propostos pelos condutores do processo e entender 
que isto significava de alguma maneira alienar os alunos dos meios de produção artísticos resolvi 
encontrar-me de vez com o Teatro do Oprimido. 
 Oportunamente foi oferecido em 2015, na cidade de São Paulo, dois cursos de formação de 
curingas6 de Teatro do Oprimido dividido em dois módulos os quais tive a oportunidade de realizar. 
                                                 
6 Segundo a pesquisadora Sílvia Balestrini Nunes (2004, p.38) a denominação curinga é a grafia correta para designar 
a função de mediação entre público e atores e por isso foi corrigida pela equipe do CTO-Rio. Segundo a autora 
“CURINGA –, é utilizada, hoje, no TO, para se fazer referência aos multiplicadores das técnicas, tendo mesmo, como 
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A proposta pedagógica era de capacitar pessoas a aplicar a pedagogia de Boal em grupos de teatro 
e discutir a função do curinga no T.O, que nada mais são que mediadores do método, dispostos a 
liderar grupos e conduzir seu processo criativo.  Os módulos foram oferecidos pela ONG Mudança 
de Cena e ministrados por Yara Toscano, atriz cuja formação inicial em teatro ocorreu através da 
equipe do Centro Teatro do Oprimido e de seu criador, Augusto Boal, de quem foi aluna no período 
entre 1996 e 20097. 
 O tema principal do curso foi o aspecto didático da mediação realizada pelo curinga que 
deve atuar durante a peça de Teatro-Fórum e também pode conduzir processos de criação cênicos 
dos grupos de TO, ou oficinas teatrais de introdução ao sistema, apresentando-o por uma 
perspectiva ética. Estudamos um pouco a pedagogia de Boal, suas subdivisões em categorias de 
jogos, os objetivos de cada categoria, como contextualizar os exercícios a fim de captar e introduzir 
os temas de interesse dos participantes das oficinas; enfim, as aulas clarearam para mim as 
particularidades contidas nos jogos do Teatro do Oprimido que as distinguiam de outras sistemas 
de jogos teatrais, pois muitas vezes eu encontrava nos livros do teatrólogo brasileiros propostas de 
exercícios que não eram criações suas, como brincadeiras tradicionais, ou eram adaptações suas, 
mas quando são utilizadas na proposta de ensino do TO adquirem um caráter de conexão e inserção 
do contexto social.  
Foi através destes encontros que fui percebendo a importância da conduta do arte educador, 
no caso a professora de teatro, na busca da formação de um intérprete que assumidamente se 
posiciona como ator de seu tempo, de sua realidade. Descobri então a imensidão deste sistema 
registrado em diversos livros pelo seu autor e em outros trabalhos elaborados por artistas e 
pesquisadores interessados em seus temas.  
Essa característica, que foge da tentativa vã da neutralidade política, estende-se por todo 
processo criativo acarretando em manifestações artisticamente engajadas; se por um lado entendo 
                                                 
já se viu, virado verbo: curingar (em inglês, por exemplo, o multiplicador do TO é o joker e o verbo é to joker)”. Neste 
trabalho optei por manter a grafia coringa para me referir ao Sistema Coringa, implementada pelo Teatro de Arena e 
utilizarei a grafia correta (curinga) nos demais casos.  
7 Fonte : Site da ONG Mudança de Cena. Disponível em: < http://www.mudancadecena.org.br/quem-somos/equipe-
executiva/ >. Acesso 10 de junho de 2017 
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ser necessária a produção teatral a previsão de temas e conceitos que a atualizem e contextualizem, 
por outro lado minha necessidade era, ainda, a de ir adiante e extrapolar as linguagens previstas no 
Teatro do Oprimido. No entanto pouco encontrei a respeito de sua utilização por grupos teatrais 
que não se assumissem como Grupo de Teatro do Oprimido (GTO) e que desejassem utilizar o 
sistema de Boal como fonte de inspiração. Normalmente a pedagogia de Boal é aplicada como 
meio de produção que acarreta nas linguagens previamente propostas por seu sistema, Teatro 
Jornal, Teatro Invisível, Teatro Imagem, Teatro Fórum e Teatro Legislativo e as pesquisas 
acadêmicas (NUNES, 2004; TEIXEIRA, 2007; ALTIERI, 2012) tem sido em sua maioria no 
sentido de investigar estas propostas poéticas ou a influência do T.O em práticas relacionadas a 
outras áreas como saúde e educação. Esta lacuna foi uma das propulsoras para minha inserção no 
programa de mestrado, pois percebi que minhas dúvidas e inquietações artísticas, pedagógicas e 
políticas poderiam também contribuir com a produção acadêmica. 
Gostaria de salientar que foi a curiosidade sobre as maneiras pelas quais a pedagogia 
desenvolvida por Augusto Boal (1931-2009), criador do Teatro do Oprimido (TO), alcançavam o 
tema da formação dos atores, buscando rigor técnico e cuidado estético que me conduziu ao cerne 
desta investigação. O método desenvolvido pelo brasileiro tem como objetivo principal fazer do 
teatro um objeto de transformação política e de combate às opressões que a estrutura social impõe 
aos seres humanos.  
A vida humana, social e política não pode enxergar de um olho só, se temos dois; andar 
como saci, numa perna só, se temos duas; abraçar com um só braço, ouvir com uma orelha, 
a outra surda. Não basta aprender a ler e escrever: é preciso sentir, ver e ouvir, produzir 
imagens, palavras e sons.  
A terra, a água e o ar; a palavra, o som e a imagem são bens da humanidade. Arte é direito 
e obrigação, forma de conhecimento e gozo. Arte é dever de cidadania! Arma de 
libertação! (BOAL, 2008, p.94) 
Nesta perspectiva, o entendimento de realidade é concreto, material e determinado pelas 
relações de poder as quais todos nós estamos submetidos. Os interesses políticos e éticos 
sublinhados em sua obra já nos oferecem boas pistas do que virá a ser seu entendimento sobre os 
temas do teatro. Todavia, antes de apresentar os recortes de minha pesquisa acredito ser necessária 
uma breve contextualização acerca da obra deste teatrólogo brasileiro.  
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Augusto Boal foi dramaturgo, diretor e pedagogo do teatro brasileiro. A partir da década de 
1950 foi contratado como um dos diretores do Teatro de Arena em São Paulo, grupo que operou 
profundas transformações no teatro brasileiro, pela proposta de um palco circular, proximidade 
com o público e temáticas que remontavam a realidade brasileira da época. Boal, assim como 
muitos membros do Arena foi perseguido pelo regime militar, instaurado no Brasil através de um 
golpe de estado em 1964. Também como tantos brasileiros que não se calaram diante da repressão 
governamental, foi sequestrado, preso e torturado, no entanto, graças a um compromisso 
profissional no exterior e das pressões realizadas por colegas estrangeiros, o diretor brasileiro foi 
libertado da prisão com a condição de que saísse do país e retornasse em seguida. Porém Boal 
aproveita a oportunidade e parte do país rumo ao exílio, retornando somente em 1986.. 
Foi neste período fora do Brasil que começou a sistematizar as técnicas que mais tarde 
batizaria de Teatro do Oprimido, no qual propôs uma nova maneira para o fazer teatral que unia 
arte e militância e pretendia romper as barreiras que separam os atores dos espectadores.  A grande 
novidade apresentada por esta metodologia era a invenção de um teatro cujo o protagonismo 
deslocava-se dos grupos de teatros reconhecidos para dar voz ao espectador, mas que ia além da 
temática da participação: as peças seriam construídas por grupos que retratariam as questões 
pertinentes ao seu cotidiano e executadas de forma a ceder parte do controle do próprio 
acontecimento teatral ao público. O Teatro do Oprimido é resultado da vasta experiência de Boal 
no campo da pedagogia teatral, da encenação e de seu envolvimento político.  
No entanto a carreira do brasileiro antecede ao conturbado período político do golpe de 
1964 e principia formalmente quando Augusto Boal, até então graduado em Química, inicia seus 
estudos formais em teatro na Universidade de Columbia nos Estados Unidos das Américas, onde 
foi aluno de Milton Smith, Maurice Valency, Norris Houghton e Theodore Apstein e John Gasner, 
importantes nomes no cenário teatral estadunidense.  Foi em Nova Iorque que entrou em contato 
com as práticas do Actors Studio e com o sistema Stanislávski (BOAL, 2014). Ao retornar para o 
Brasil em 1956, inicia seu percurso com o Teatro de Arena, grupo com o qual realiza estudos 
dramatúrgicos e práticas laboratoriais de atuação visando à formação técnica dos atores para a 
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produção de espetáculos. Neste período Boal introduz no grupo a noção de pedagogia teatral e, 
assim como proposto na metodologia de Stanislávski, enfoca também o trabalho de criação do ator, 
partindo de sentidos e sensações físicas, para aprofundar a identificação do público à cena que se 
apresenta (BEZERRA, 2015).  
O diretor brasileiro, entretanto, almejava trabalhar com as técnicas do encenador russo, no 
sentido de adapta-la às necessidades de seu contexto e não as reproduzir; ele acreditava que a 
proposta funcionaria como um recurso para que os atores do Arena descobrissem as relações da 
pesquisa concernente ao processo criativo e seus resultados na cena teatral, de modo que 
estreitassem o compromisso do grupo na busca do retrato fiel da realidade do brasileiro comum.  
Trabalhando fervorosamente a partir das pistas lançadas pelo mestre russo, mas 
constatando que os dezesseis capítulos da obra A Preparação do Ator, incluindo teoria e 
exercícios – da ação à imaginação, passando pela concentração da atenção para se concluir 
com no limiar do subconsciente –, contêm uma significativa dose de psicologia, o grupo 
adapta o sistema stanislavskiano aos seus objetivos: encenar a realidade da nação brasileira 
e, ao mesmo tempo, evitar o psicologismo de uma certa classe! A identificação tem de ser 
possível, mas a distância necessária à crítica da realidade representada se revela essencial 
no processo de transmissão da ideologia do grupo. (BEZERRA,2015, p.418 - itálicos da 
autora) 
Vale lembrar que a proposta do Arena de encontrar uma forma brasileira de fazer teatro era 
também carregada de posicionamento político. Havia no grupo a necessidade de retratar o próprio 
povo, de se enxergar e se entender por meio do teatro em todos os seus suportes, na dramaturgia, 
no cenário, na relação palco-plateia, nas escolhas de interpretação, na música. Outro fator 
preponderante que caracterizava o perfil do Arena era o envolvimento de muitos membros com 
partidos políticos de esquerda como o Partido Comunista Brasileiro (PCB), além de participação 
em lutas e movimentos sociais. A história do Teatro de Arena está intimamente entrelaçada a uma 
visão nacionalista de teatro, com necessidades de transformações estéticas, éticas e políticas da arte 
brasileira (BOAL, 2014).  
No decorrer de seu trabalho como diretor do grupo paulista, Boal e a equipe do Arena 
formulam o “Sistema Coringa”, que propunha o revezamento dos personagens pelo elenco com o 
intuito de evidenciar distanciamento e leitura crítica dos mesmos. Como cada ator interpretava mais 
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de um personagem, havia a possibilidade de que imprimissem em sua atuação a opinião pessoal 
daquela figura ou situação cênica; o público presente nas apresentações tinha a oportunidade de 
refletir sobre as diversas facetas e leituras acerca dos personagens e das cenas assistidas. A intenção 
era que fossem oferecidas diversas perspectivas sobre o drama.  
Esta forma de produzir em que se procurava que todos tendencialmente se ocupassem de 
tudo terá um desdobramento na própria cena em Arena Conta Zumbi onde o trabalho 
coletivo não era mais unicamente um modo de produção mas também recurso cênico em 
si numa peça que desde o título assume um ponto de vista coletivo e onde cada personagem 
é na verdade construído em sua totalidade ao conjugar todas as representações que dele 
será feita por cada um dos atores e atrizes em cena. (BOAL, 2014, p.178) 
Foi justamente o questionamento sobre o real alcance político da produção do Arena, 
mesmo quando esta pretendia ter um caráter crítico e militante, que levou Augusto Boal a perceber 
que seu grupo por vezes tratava de temas para eles “estrangeiros” – a reforma agrária, as relações 
trabalhistas, as greves sindicais, não eram necessariamente o cotidiano da maioria dos atores; o 
teatrólogo entendia haver nas montagens realizadas temáticas necessárias ao debate político, mas, 
ao didatismo das peças produzidas, era preciso acrescentar a realidade daqueles que, de fato, 
vivenciavam os assuntos que o Arena retratava no teatro. O discurso político a ser visto no palco 
precisava advir e ser dito pela classe operária, dos trabalhadores rurais, dos oprimidos, para que o 
teatro fosse realmente transformador. 
Posteriormente em análises sobre o Sistema Coringa, Boal verificou que se extrapolasse 
este procedimento, haveria potencial para que realmente pudesse produzir uma forma cênica que 
transformasse sua realidade social; decidiu ampliar a alternância das máscaras teatrais – sob 
domínio dos profissionais do teatro – para o púbico, permitindo que este ocupasse agora o lugar 
dos personagens. Tal atitude revelava a ideologia de Boal mediante as artes cênicas: a noção de que 
qualquer indivíduo, e não necessariamente profissionais da área, seriam capazes da arte teatral. E, 
movido por esse ideário, nasce o Teatro do Oprimido (TO). 
Nas publicações do teatrólogo brasileiro (BOAL, 1996; 1997; 2013), a relação dicotômica 
entre comunicador e interlocutor é apontada como fenômeno pouco transformador, visto que, a 
ação teatral não ultrapassava a sala de espetáculo e tampouco afetava as estruturas sociais. A 
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intenção de sua obra com o TO foi garantir, assim, que a relação do ator e do espectador no jogo 
cênico fosse dinâmica e motivadora. De acordo com as teorias do Teatro do Oprimido, todos 
deveriam ter a capacidade de agir e de observar-se no espaço cênico, no qual atores e espectadores 
ensaiariam a ação revolucionária: aquela que, por sua vez, seria dada no âmbito da realidade 
concreta. Para fazer teatro seria necessário, segundo Boal (2013, p123), “alfabetizar em todas as 
linguagens possíveis, especialmente artísticas como o teatro (...)”, portanto alfabetização significa 
a garantia de que o educando acesse e entenda os mecanismos de produção de uma linguagem, no 
caso do Teatro do Oprimido, a cênica. Estudado e multiplicado em diferentes países8 até os dias de 
hoje, seu método propõe que, a partir da experiência prática e concreta, os envolvidos sintam-se 
capazes de expressar sua visão de mundo e produzir novas relações através da cena teatral. 
Começa-se a estabelecer a diferença entre vocação e profissão. Vocação teatral, todos nós 
a temos. O teatro é uma linguagem, entre outras linguagens possíveis. Todos podem 
utilizá-la, todos podem falar nesta linguagem, embora só alguns nela se especializem. 
Seria ridículo pensar que só os oradores podem falar! Que só os especialistas da palavra 
tem o direito de usá-la. 
Uma das atrofias mais graves de que sofrem os homens numa sociedade de especialistas 
é precisamente a atrofia estética. (BOAL, 2015, p.376) 
Nas teorias do Teatro do Oprimido (BOAL, 1996; 1997; 2008; 2013; 2015), o espaço 
estético é definido como um espelho que revela comportamentos humanos, muitas vezes 
inconscientes, dissimulados ou ocultos, que tem como finalidade observar e alimentar a capacidade 
de atuação do sujeito. É necessário para a prática teatral um espaço de liberdade, sem que haja 
discursos cristalizados, dogmas políticos ou religiosos pré-estabelecidos, sendo a experimentação 
a base dessa técnica. O ator em exercício observa as ações de personas (ocasionalmente a própria 
representação de si) no espaço ficcional e analisa a trajetória de suas condutas cênicas. A partir daí, 
ele começa a elaborar na prática outras possibilidades de transformação da cena, analisando o papel 
social do personagem e quais as outras opções de elaboração que o acontecimento teria.  
                                                 
8 Segundo o website do Centro de Teatro do Oprimido (CTO-Rio) o Teatro do Oprimido é praticado atualmente em 
diversos países como Itália, Alemanha, Moçambique, Paquistão, Israel, Argentina, Estados Unidos das Américas, 
dentre outros.  
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O método de Boal engloba simultaneamente dimensões terapêuticas, pedagógicas e 
estéticas. Terapêutica, pois o ator constrói a cena colocando-se diante de conflitos pessoais e 
problematizações sociais inerentes às suas experiências vividas, tornando possível analisar os seus 
próprios mecanismos de atuação e representação na vida cotidiana. Há uma dimensão pedagógica, 
já que o método objetiva ensinar a linguagem do teatro também àqueles que não são profissionais, 
incentivando-os ao aprendizado pela prática e pela vivencia com as artes cênicas. E estética na 
medida em que o pensador brasileiro define esta noção como “comunicação Sensorial e da 
Sensibilidade” (BOAL, 2006), um valor que está presente e inato em todo ser humano. Tal 
pressuposto terá como consequência os fundamentos que balizam o Teatro do Oprimido, na 
constituição de um novo teatro político, que não traga em seu enredo uma conclusão fechada pelo 
elenco, mas que inclua as propostas produzidas cenicamente pelo público, ou pelos jogadores em 
questão. Tanto o plateia como os interpretes são produtores do ato teatral e passam a ser atores e 
observadores, “espect.-atores”. (BOAL, 1996, p.83).  
Em parte de seu exílio, durante um tempo de permanência no Peru, Boal envolveu-se com 
um projeto de alfabetização popular, o Programa de Alfabetização Integral (ALFIN), que previa o 
ensino de diferentes linguagens aos participantes, dentre elas o teatro popular (BOAL, 2013; 
TURLE, 2016). Fora delegada a ele a tarefa de ensinar teatro. Suas aulas tinham o objetivo de 
desenvolver com os alunos participantes a instrumentalização dos meios de produção teatral, pois 
era necessário que as pessoas colocassem-se na posição de propositores, assumindo a autoria da 
criação a partir de suas experiências vividas. Provavelmente a passagem de Boal pelo Peru tenha 
sido responsável pela transformação do diretor do Arena para um novo papel: o professor de teatro. 
Segundo as reflexões de Turle: 
Boal passa a sistematizar, através de um plano geral, a estratégia de conversão do 
espectador em ator - cerne do Teatro do Oprimido – como sujeito produtor do seu próprio 
discurso. Ressalta a função do historicismo na tomada de consciência do próprio corpo e 
da cultura, no sentido do pensamento filosófico latino-americano de independência, 
desenvolvendo o texto teórico-metodológico da Poética do Oprimido. Elabora um 
esquema dividido em quatro etapas: I - Conhecimento do corpo, II - Tornar o corpo 
expressivo, III - Teatro como linguagem e IV – Teatro como discurso. (TURLE, 2016) 
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 Neste momento de sua carreira Augusto Boal começa a confrontar sua experiência como 
diretor-pedagogo de um grupo de teatro consolidado com a necessidade de ensinar a linguagem 
teatral a não atores. No capítulo do livro O Teatro do Oprimido, “Uma experiência de Teatro 
Popular no Peru” (BOAL, 2013, p. 122) o autor relata suas ambições de tratar o ensino como troca 
e não como transmissão de conhecimento e a percepção clara de que todo ser humano carregava 
referências estéticas necessárias para produzir teatro, pois se o teatro reflete a vida, era apenas 
necessário estimular os participantes de suas aulas a manifestarem-se artisticamente no espaço 
estético, produzindo o teatro que fosse para eles uma arte necessária.  
O Teatro do Oprimido é um sistema que reúne práticas pedagógicas e teatrais, as quais são 
frequentemente utilizadas para a formação de atores e de grupos amadores de teatro em todo 
mundo. Tal legado é constantemente revisitado também para o auxílio dos profissionais do campo 
da psicologia e da educação, sendo que seus jogos já foram aplicados em escolas, centros de 
educação popular, presídios, assentamentos do MST, ou seja, está presente na mediação de projetos 
de diferentes grupos que combatem as desigualdades econômicas, educacionais, assim como, 
daqueles que lutam pela preservação da integridade de sujeitos em situação de vulnerabilidade9.  
Tal abrangência de contextos e a potencialidade de se prestar às diversas esferas temáticas, 
talvez seja indicativa do porquê a maioria das pesquisas dedicadas ao Teatro do Oprimido, situem-
se nos planos da educação. É possível dizer, que ainda há pouca investigação teórica sistematizada 
na Universidade10 sobre as especificidades poéticas e estéticas do Teatro do Oprimido, 
principalmente no que diz respeito aos processos de composição do ator e à criação de personagens, 
como recurso de interpretação. Isso não se estende ao âmbito da pesquisa não acadêmica; inúmeros 
grupos de teatro amador no mundo todo, destacando os trabalhos produzidos pelo Centro de Teatro 
do Oprimido no Rio de Janeiro11 e pela ONG Mudança de Cena em São Paulo, além de diversos 
                                                 
9 Aqui é possível destacar os projetos realizados pelo Teatro do Oprimido na Saúde Mental, Grupo de Teatro do 
Oprimido Marias do Brasil, Teatro do Oprimido na Maré, Grupo de Teatro do Oprimido Pirei na Cenna. 
10 Vale ressaltar que durante minha formação, durante o bacharelado em artes cênicas não tive nenhum contato com as 
práticas de Teatro do Oprimido.  
11O Centro de Teatro do Oprimido (CTO) é uma instituição que promove pesquisa e difusão da metodologia do Teatro 
do Oprimido além de projetos socioculturais e espetáculos teatrais baseados nesta linguagem. Fundado por Augusto 
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grupos de teatro que se situam fora dos contextos institucionais seguem produzindo suas 
investigações e criações a partir do método de Boal.  
 Das pesquisas já desenvolvidas sobre o assunto é visível o destaque ao caráter educacional, 
social e político contidos nas teorias de Boal. Viana (2011) investigou as implicações do Teatro do 
Oprimido no contexto das propostas para a educação de jovens e adultos tecendo um amplo 
panorama sobre a educação no Brasil e o alcance do teatro como uma das práticas de educação 
popular. Em sua tese de doutoramento, Altieri (2012) analisou os processos artísticos do Teatro do 
Oprimido, a partir de um estudo de caso desenvolvido junto à ONG Mudança de Cena, sob a ótica 
socioeducativa observando a relação dos jovens formados por esse método em suas capacidades 
de transformações no âmbito político e social. Teixeira (2007) apresenta um estudo que relaciona 
as teorias de Boal com as do pedagogo Paulo Freire aproximando o Teatro do Oprimido à 
Pedagogia do Oprimido como formas de educação popular. Já Nunes (2004) traça paralelos entre 
a obra de Boal e Carmelo Bene à luz da filosofia deleuziana. Mais especificamente no campo da 
arte, Leal (2015) aborda a experiência na cidade de Santo André onde, por meio da pedagogia do 
Teatro do Oprimido, realizou-se a pesquisa e participação popular em políticas públicas; e, 
Johnston (2014) explicita também as contribuições de Augusto Boal e Paulo Freire na formação 
artística do cantor popular elaborando a hipótese de que a arte é capaz de conscientizar e 
transformar tanto artista como público; para essa autora nem o artista nem a arte são neutros, meros 
objetos da técnica, e a construção de ambos é sempre contínua e dialógica.   
Segundo a pesquisadora Antônia Pereira Bezerra (2015) – em uma das publicações que 
relaciona Teatro do Oprimido e as técnicas de interpretação –, Boal apropria-se de parte do sistema 
elaborado por Stanislávski para conduzir os atores do Teatro de Arena durante o processo de 
criação. Para tanto, o teatrólogo brasileiro transforma as técnicas do autor russo tornando-as mais 
contundentes à realidade brasileira. Neste processo, Boal enfatiza que a criação das personagens 
                                                 
Boal na cidade do Rio de janeiro em 1986, o CTO atualmente continua utilizado o sistema do Teatro do Oprimido 
como alicerce para o desenvolvimento de projetos nas áreas de educação, saúde mental, sistema prisional, etc.  
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dependia de uma preparação prévia por parte dos atores que trabalhariam no sentido de descontruir 
e identificar as mecanizações e bloqueios de seus corpos e suas atitudes. 
 [...]os atores do Arena destacam do método Stanislavski tudo o que concerne à construção 
do personagem e se dedicam ao que chamarão de técnicas externas através de uma 
preparação rigorosa de corpo e voz – instrumentos consubstanciais à expressão do artista 
em cena, à sua criação íntima e pessoal. Em seguida, trabalham sobre a criação de 
personagens, sempre em termos físicos: os movimentos, os gestos e mímicas, a voz, o 
tom, o ritmo das réplicas e tudo o que, na visão global de uma peça ou de um personagem, 
caminha numa perspectiva de progressão ordenada por Stanislavski (BEZERRA, 2015, p. 
420) 
Tomemos nesta dissertação a definição de atores proposta por Augusto Boal e entendamos, 
daqui em diante, atores não somente os atores profissionais, mas todos aqueles que buscam nas 
artes cênicas uma forma de expressão. Para o desenvolvimento de uma atuação consciente e 
conectada com a realidade é necessário um treinamento no qual o intérprete conscientize-se de seus 
vícios, tensões e maneirismos impostos pelo hábito. A conscientização de que o sujeito é seu corpo 
revela a conexão entre corporeidade e seu pensamento: quanto mais automatizados nossos 
mecanismos corporais, mais rígidos também serão nossos fluxos de ideias e, consequentemente, 
nossas ações. Ao contrário disso, se buscamos lutar contra a mecanização e pluralizar os 
movimentos, diversificaremos também nossa forma pensar e agir. Portanto, a definição da máscara 
social apresentada no decorrer do segundo capítulo remete tanto à ideologia, à mente, à psique, 
quanto à fisiologia, apreendendo a dimensão global do homem.  
Boal afirma que devemos seguir no sentido contrário das mecanizações, das técnicas que já 
estão incorporadas e dos vícios das relações humanas ritualizadas. Se a humanidade está sempre 
em trânsito no decorrer dos processos históricos e sociais, ela é também passível de mudanças; 
assim também é o indivíduo: está sempre em movimento, é afetado pelo seu entorno, é transitório. 
No entanto se não transformarmos nosso entorno, se não reformarmos ou, quem sabe, 
revolucionarmos nossas propostas políticas e as relações sociais nas quais nos encontramos as 
mudanças não serão significativas, não veremos o movimento, a humanidade em trânsito; 
continuaremos mecanizados em um círculo vicioso. Sobre o assunto Boal alerta: “[...] ao 
desenvolver sempre os mesmos movimentos, cada pessoa mecaniza seu corpo para melhor os 
efetuar, privando-se então de uma atuação original em cada oportunidade”. (2013, p.37). 
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Qual seria, portanto, a importância de Boal para o desenvolvimento do fenômeno cênico 
atual? O teatrólogo, como demonstrado anteriormente, buscou em suas pesquisas uma forma teatral 
que fosse democrática e que dependesse da participação popular, um teatro que servisse a 
população não sob a estrutura de pragmatismos políticos, mas que oferecesse abertura aos temas e 
às questões que despertassem interesse nos participantes. A construção coletiva da cena é o 
elemento vital de sua prática e, por isso, seu método continua atual e tão disseminado em várias 
partes do mundo. Um teatro descomprometido gera, com efeito, de acordo com o teatrólogo, um 
resultado de fuga e desconexão com a própria realidade social. Neste sentido, o meu trabalho como 
educadora e artista – algo que venho exercendo desde há tempos – encontra-se com o objetivo 
político do autor quando anseia zelar pela importância da produção da arte de caráter popular, 
acreditando no seu potencial transformador.  
 Esta intersecção entre as minhas práticas como professora de teatro com a metodologia do 
Teatro do Oprimido ocorreu logo nas minhas primeiras experiências lecionando, pois os objetivos 
do ensino de teatro como prática de educação não formal identificaram-se com os objetivos 
pedagógicos do Teatro do Oprimido: proporcionar os meios de produção teatral que eu conhecia à 
todos os interessados, capacitando os participantes a entender certas estruturas pertinentes as artes 
cênicas. Penso ser de extrema importância para os aprendizes que cada participante possa se 
colocar com liberdade diante dos colegas, expor seus valores, angustias e anseios em cada momento 
de criação. Dessa forma, a lógica do teatro amador já surge conectada com a realidade de seus 
atores. Esse efeito provoca nos atores principiantes interesse, confiança e mantém o trabalho 
fluindo, pois, na medida em que os temas surgem das sugestões do grupo, a apropriação do processo 
criativo torna-se muito mais orgânica. Contudo percebo a necessidade de situar as técnicas do 
Teatro do Oprimido não apenas nos processos de iniciação artística, mas também nos processos de 
criação teatral inseridos em contextos profissionais para que assim seja possível verificar os efeitos 
do TO quando apropriados por atores mais experientes e com repertórios variados de criação 
cênica.  
Para dar conta deste questionamento esta pesquisa desenvolveu um estudo sobre a 
pedagogia de Augusto Boal como método de formação de atores no qual é proposta a reflexão sobre 
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as contribuições pedagógicas do Teatro do Oprimido como método de formação de atores, sendo 
que o recorte da temática das máscaras sociais foi uma das formas possíveis encontrar diálogos 
entre as teorias do TO com a realidade social brasileira nos dias de hoje, estabelecidos pelo tecer 
entre teoria e prática de campo, pois diante desta ferramenta técnica, além de observar as 
possibilidades estéticas da cena do Teatro do Oprimido e as relações éticas e políticas que a arte 
pode estabelecer a partir deste processo de formação, é fundamental o questionamento acerca das 
possíveis reverberações que o Teatro do Oprimido ainda encontra na atualidade, mesmo quando as 
opressões parecem mais diluídas e difusas; bem como os por quês deste sistema pedagógico 
continuar sendo uma ferramenta recorrente.     
 Os paradigmas que pressupõem o teatro político, no sentido daquele que retrata 
concretamente as condições determinadas por processos históricos de políticas públicas, 
econômicas e lutas sociais, revelam um caráter de questionamento imanente por parte daqueles que 
o realizam. Sua escolha já pressupõe inquietações, inconformismo e oposição à manutenção da 
ordem vigente seja ela uma situação particular determinada ou a suplantação de um sistema político 
e econômico secular.  Há, portanto, um campo de temas que está delimitado pela linguagem do 
Teatro do Oprimido. Contudo é preciso rever as questões inicialmente pressupostas por Boal 
quando ele formulou suas teorias. É necessário também atualizar sua obra e as questões que a 
cerceiam, trazendo para o contexto contemporâneo os motivos pelo qual o Teatro do Oprimido é, 
ainda, uma prática recorrente não só no Brasil, mas em tantos outros países.  
O norte deste trabalho, que se apresentará mais detalhadamente nos próximos capítulos, será 
a pedagogia desenvolvida por Augusto Boal (1931-2009), criador do Teatro do Oprimido (TO), 
enfatizando principalmente a sua proposta de formação de atores. Em particular, recortarei de sua 
obra os procedimentos técnicos de construção de personagens que, no caso da metodologia do 
Teatro do Oprimido, se apresentam, a princípio, como máscaras sociais. A fim de esclarecer 
sucintamente a definição de máscara nesta investigação é necessário frisar que o conceito de 
máscara social aqui proposto faz referência a constituição por parte do ator de novas personas que 
atuam no universo ficcional. Logo, o processo de mascaramento sugerido neste projeto não faz 
referência ao uso do artefato da máscara teatral, e refere-se aos processos pelos quais os intérpretes 
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constituem representações e esquemas corporais para a representação destes duplos: as personas12 
que vemos em cena.   
As máscaras sociais são personagens que se configuram e se delineiam de acordo com seu 
meio social associando ao seus corpos e personalidades o comportamento de contato com o mundo 
exterior, esta associação pode ocorrer pela necessidade de adaptação e ou pela repetição de padrões 
de comportamento. É a maneira que cada sujeito se mostra ao mundo, é o caráter assumido que se 
revela no corpo, em cacoetes, posturas, voz e pensamentos. Este conceito encontra-se presente no 
Teatro do Oprimido nos princípios fundamentais de sua pedagogia, herança do Teatro de Arena, 
cujo norte desenvolve-se através da ideia de que é necessário que os homens recuperem suas 
capacidades sensíveis, abstraídas pelas mecanizações que o mundo contemporâneo nos impõe 
(BOAL,1997, 2013, 2015). 
É necessário esclarecer, a fim de evitar possíveis equívocos, que ao contrário do trabalho 
no qual as máscaras são utilizadas como parte do trabalho técnico para amplificar a interpretação, 
a noção de máscara que utilizarei corresponde às imagens que os corpos formatam a fim de 
significar manifestações de caráter (AZEVEDO, 2008). No conceito de máscara social, tal qual 
proposto por Boal (1997;2013;2015), se apresenta como um verniz que restringe a persona a uma 
figura rígida, cotidiana, previsível.  
No entanto, como a máscara social encontra-se em todos nós e está presente em nosso dia-
dia Augusto Boal propõe em seus exercícios o desafio ao intérprete de “quebrar máscara”: busca-
se a quebra da máscara social para que o ator entre em contato com as relações de opressão 
espelhadas pelo e no exercício de criação da cena. Para isso é preciso que os atores identifiquem o 
ritual, a repetição, que mecaniza a ação. Portanto, nosso trabalho foi no sentido de analisar o que 
aparece de típico, repetitivo, rígido, mecânico no comportamento das figuras dramatizadas para 
                                                 
12 Empresto-me aqui da noção de “Persona Latina”, conforme conceituada por Mauss (2003), a qual engloba a 
dimensão da personagem artificial, da máscara, da representação, e a dimensão do caráter pessoal ligado ao direito 
civil e que se aproxima também da natureza do indivíduo. (MAUSS, 2003, p.385). Nesse sentido, é válida tal 
constatação para que se perceba que tipo de noção de persona está sendo aqui colocada e que, por sua vez, é da mesma 
natureza a qual Boal expressa em seu trabalho. 
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entender como a mecanização – do corpo, do pensar e do agir – pode desencadear um 
comportamento opressivo de acordo com as motivações sociais de cada máscara.   
Para abarcar o assunto e estuda-lo o mais concretamente possível, optei por realizar um 
estudo junto ao meu grupo de teatro, a Honesta Cia. de Teatro. A escolha do estudo de campo junto 
aos participantes deste coletivo teatral propõe a observação, na prática, de possíveis apontamentos 
que nos levem a sanar algumas das questões motivadoras desta pesquisa, como a formação de 
atores sejam eles considerados profissionais ou não. No entanto o que nos uniu no princípio da 
formação do grupo, a graduação em artes cênicas, hoje talvez nos auxilie a observar as possíveis 
qualidades e lacunas dos procedimentos propostos no Teatro do Oprimido e, uma vez que não 
tivemos esta formação na universidade, refletir sobre sua abrangência para além da formação de 
atores iniciantes, situação em que geralmente ele é mais utilizado, expandindo os horizontes de 
suas possibilidades para  grupos de pessoas que tem as artes cênicas como ofício; nossas práticas 
não deixam de ser, portanto, um processo de atualização da proposta de Boal, já que a experiência 
da pesquisa será permeada pelo tempo presente, e suas tensões no campo da política, da cultura e 
da sociedade que nos atravessa.  
Desejo frisar que, embora o grupo seja constituído por atores com formação acadêmica em 
artes cênicas, nós não tínhamos, em nossa maioria13, conhecimento prévio sobre as práticas 
desenvolvidas por Augusto Boal. Guiei os encontros baseada em um profundo estudo teórico sobre 
o tema e através da apropriação do conhecimento do curso que realizei de formação de curingas, 
em alguns dos exercícios propus variações que acreditei serem necessárias para dar mais suporte 
ao trabalho de interpretação. Como metodologia, selecionei parte dos exercícios e jogos que 
inclusos no Arsenal do Teatro do Oprimido e os organizei seguindo suas regras didáticas, mas 
visando o objetivo da construção de personagens e, consequentemente, cenas teatrais.  
Em um primeiro estágio do processo criativo, partirmos da experiência dos atores para 
identificar as máscaras sociais presentes em seus cotidianos, o significado de opressão para este 
                                                 
13 Apenas eu e mais uma atriz já realizamos cursos que nos puseram em contato com a pedagogia do Teatro do 
Oprimido. 
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coletivo e traçamos um breve mapeamento dos temas que desejamos abordar. Assim, pude observar 
como os jogos e exercícios, contribuem ainda para a criação artística e que tipo de material ajudam 
a levantar na atualidade. Posteriormente situa-se a fase na qual nos encontramos, o trabalho de 
elaboração das máscaras sociais a partir da metodologia base no que dá suporte a esta investigação. 
Desconstruímos nossas próprias máscaras, observamos nossos rituais e mecanizações e, em 
seguido nos propusemos a compor em nossos corpos outras máscaras as quais não pareciam nos 
pertencer. Como será observado nos capítulos seguintes, nossas indagações sobre o que viriam a 
ser as máscaras sociais em nosso mundo nos levaram a lugares, imprevistos e a novas pesquisas. A 
pedagogia do Teatro do Oprimido nos guiou por um caminho muito próprio que foi além da 
construção dos personagens e se expandiu para outros campos, inesperados por mim, no universo 
das artes cênicas. A partir deste estudo empírico torna-se possível refletir sobre o potencial do 
método utilizando aquilo que for aferido pela prática em comparação com seus pressupostos 
teóricos, observando também as linhas de tensão cênicas criadas, os conflitos relacionados aos 
processos de criação, e a qualidade de atuação surgida a partir do contato dos intérpretes com os 
personagens – estes entendidos como máscaras sociais. Através de uma abordagem lúdica – no 
sentido da busca pelo jogo e do colocar-se corporalmente em relação – investigo a pedagogia de 
formação de atores criada e sistematizada por Boal, formulada em exercícios e jogos para serem 
realizados em grupo.  
Nos próximos capítulos será possível abarcar um pouco mais acerca das questões 
pertinentes a pedagogia teatral, na tentativa de situar a criação de Augusto Boal neste amplo 
panorama, além disso procurarei desenvolver sua conceituação de máscara social, a luz de nossas 
práticas em grupo, para que se possa estabelecer pontes entre os dois temas- pedagogia teatral e 
construção de personagens- no contexto do Teatro do Oprimido. Pretendo analisar os efeitos de um 
trabalho que parta do vislumbre destas máscaras sociais na instância do intérprete (análise de suas 
máscaras pessoais) e da cena (as máscaras que surgem através da ação dramática), buscando sempre 
constatar os efeitos deste processo no conteúdo daquilo que produzem artisticamente.  
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A próxima parte destes escritos, situada pelo capítulo dois, será dedicada as intersecções do 
campo da pedagogia teatral com o Teatro do Oprimido. Para que se entenda o contexto no qual 
surgiu o Teatro do Oprimido, desde suas primeiras sementes no Arena, pretendo estabelecer uma 
breve conceituação a respeito da pedagogia teatral. Há na ideia central que estabelece este campo 
de conhecimento a predominância do ator como criador do processo artístico, articulando ideias, 
sensações e afetos individuais aos outros elementos que compõem o teatro como as práticas de 
encenação, a dramaturgia, a iluminação.  
O Teatro do Oprimido pressupõe uma pedagogia bastante particular que zela por uma 
formação de atores encorajadora da reflexão social e a ação política. Essa formação acontece por 
meio de laboratórios de criação no qual os atores praticam séries de jogos e exercícios teatrais: 
alguns deles são elaborados por Augusto Boal, outros são adaptações de jogos já existentes 
adaptados à lógica do TO. Além disso a linguagem proposta inclui o espectador como elemento 
que compõe a cena, transformando a ação dramática. Tanto no campo das práticas dos interpretes 
quanto no quesito da participação do espectador o aspecto formativo é predominante no Teatro do 
Oprimido e justifica a necessidade de atribuir um capítulo a esta discussão.  
No entanto pretendo ater-me, em razão de meu foco principal ser o processo de criação dos 
atores, às questões pertinentes a situação do interprete na fase de produção da cena, não adentrando 
no âmbito que diz respeito a recepção e participação do interlocutor. Esta escolha apoia-se na 
vastidão do material que norteia este trabalho. Somente o método contido no sistema do TO 
abrange uma série de atividades divididas entre jogos e exercícios, subdivididos em categorias que 
acredito merecerem uma observação mais atenta. Procurarei o diálogo entre a teoria que encontro 
em escritos de Augusto Boal e seus leitores às minhas experiências práticas com meu grupo de 
estudo de caso, a Honesta Cia de Teatro e as vivências que tive nos dois cursos de formação da 
ONG Mudança de Cena e em um estágio14 que pude realizar com um grupo de jovens em formação.   
                                                 
14 A autora realizou, como recurso de apoio à pesquisa de campo para o desenvolvimento do presente trabalho, um 
estágio na ONG Mudança de Cena localizada na cidade de São Paulo. Instituição onde observou a produção de uma 
montagem teatral e o processo de ensino-aprendizagem de jovens educandos.  
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Na sequência do mesmo capítulo tratarei do tema da máscara social pela perspectiva 
apresentada até agora neste texto. A investigação neste momento buscará a ótica do TO acerca 
deste conceito e como ele implica nas ferramentas de construção do personagem. O tema proposto 
é apresentado durante toda obra de Augusto Boal, especialmente na pedagogia quando o teatrólogo 
defende ser preciso liberar nossos corpos de vernizes que nos são delegados pelo hábito cotidiano 
e rótulos sociais. O autor alerta que: “O ator, como todo ser humano tem suas ações e reações 
mecanizadas, por isso é necessário começar pela sua ‘desmecanização’, pelo seu amaciamento, 
para torna-lo capaz de assumir as mecanizações da personagem que vai interpretar”. (BOAL,1997, 
p.38); ou seja, para alcançar uma atuação que aconteça de forma fluida e consciente por parte dos 
atores é preciso que eles se conscientizem de seus automatismos e vícios.   
O terceiro capítulo será destinado as práticas realizadas por nós da Honesta Cia. de Teatro 
em nossos laboratórios de criação, no qual utilizamos o Teatro do Oprimido como suporte e 
procuramos nos aprofundar nas investigações sobre máscaras sociais, quem seriam essas máscaras 
em nosso contexto, como representa-las, atribuindo-lhes facetas que as humanizem sem abandonar 
o ponto de vista da crítica social. A seguir, depois de pensarmos nas máscaras sociais de nossos 
cotidianos realizamos analogias entre estas e aquelas presentes na dramaturgia escolhida 
anteriormente pelo grupo, a peça “Rádio Outubro”. A análise desta etapa elucidará a reflexão sobre 
a potencialidade do Teatro do Oprimido em atualizar uma obra e, por consequência desta 
interlocução com o grupo de teatro e com a dramaturgia, atualizar também o próprio sistema de 
formação.    
Ao tecer no fim destes escritos algum desfecho para minhas considerações pretendo 
relacionar o material teórico levantado nesta investigação com as descobertas empíricas 
construídas concretamente  através da cena teatral, buscando os diálogos possíveis entre uma obra 
que data de tempos passados com a efervescência política de nosso atual contexto, para que assim 
seja possível problematizar a obra de Boal, refletir sobre sua potência e criar novas formas 
fomentadas e inspiradas no Teatro do Oprimido.  
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2. PEDAGOGIA DO TEATRO DO OPRIMIDO  
 
2.1 Perspectivas sobre a formação do artista da cena circunscritas no TO 
 
A Pedagogia Teatral é um campo do conhecimento muito amplo e complexo; podemos 
pensa-lo tanto no âmbito educacional, trilhando um caminho que passa pela abrangente noção de 
formação do sujeito até as problematizações escolares, de uma pedagogia inserida nos moldes de 
uma instituição. Pretendo que esta discussão introduza a abordagem da prática pedagógica do teatro 
para além do ensino das artes cênicas de forma que a entendamos como advento que configura a 
encenação, as linguagens, as formulações artísticas da cena.  
Ao longo do século XX houve uma significativa transformação no modo de produção 
teatral, momento em que a pedagogia instaura-se como terreno de investigação cênica. Marcada 
pela ênfase no processo criativo, nos processos de criação do ator, a pedagogia no teatro 
descentraliza o modo que conferia ao dramaturgo ou ao encenador a responsabilidade total sobre o 
resultado da obra.  
Muitos dos diretores responsáveis pelas grandes transformações teatrais do último século, 
tais como Stanislavski, Grotowski e Barba de certa forma foram também pedagogos. De 
modo radical eles sempre associaram a depuração de sua arte ao desenvolvimento pessoal 
daqueles que a praticam. Para eles a superação de si mesmo se coloca como uma meta 
inseparável da realização de um teatro que transcenda códigos já consagrados. Preceitos 
de caráter ético sempre acompanharam seu projeto de renovação teatral. (PUPPO, 1999, 
p.32) 
Ganha evidencia o processo de criação, a pesquisa na arte, as práticas laboratoriais nas artes 
da cena, o trabalho de preparação do intérprete e o entendimento dos atores como sujeitos 
compositores da criação cênica. Um marco que corresponde a criação de métodos de construção 
cênica que canalizassem na investigação dos atores a potência criadora e a capacidade de criação 
da cena; ou seja, interessa neste campo os processos de formação dos atores, como elaboram seus 
métodos e procedimentos de atuação. Neste contexto surge a figura do diretor pedagogo: aquele 
que prepara o processo e lhe confere uma unidade poética.  
Aos poucos, o diretor vai se convertendo num diretor-pedagogo, pois a necessidade de 
pesquisar ou criar instrumentos para lograr êxito na encenação requer um ambiente 
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“pedagógico” no qual a pesquisa da linguagem teatral perpassa a investigação dos atores. 
A relação desse tipo de prática com o ensino de teatro é, por conseguinte, óbvia. Não se 
trata de “ensinar” stricto sensu teatro aos atores alunos, mas de orientar um processo 
poético no qual se constitua um modo específico de fazer que atenda antes ao anseio de 
compreensão do fenômeno teatral do que o acúmulo de técnicas. (ICLE, 2009, p.6, grifo 
do autor) 
 As tradições pedagógicas no âmbito do teatro são responsáveis não somente pela 
sistematização das diferentes formas de compreensão de métodos de interpretação, mas também 
tem como efeito marcantes alterações poéticas impressas nas mais diversas manifestações teatrais. 
Por isso, as práticas formativas estão intrinsecamente ligadas à linguagem artística. Constantin 
Stanislávski15, um dos expoentes da pedagogia teatral, procurou em sua obra um método que 
buscasse aliar na atuação os aspectos reais e subjetivos de seus atores com as ações dos personagens 
encontrados nas peças que realizava, propondo que os interpretes investigassem a realidade na 
composição cênica. O mestre russo almejava que seus atores alcançassem a “verdade” da cena 
(BEZERRA, 2015) em sua obra, ou seja, seu intuito era o de aproximar a lógica da cena à lógica 
da vida; ao incentivar a pesquisa do ator sobre si mesmo, seu corpo, sua voz, suas ações opondo-
se ao artifício das fórmulas pré-estabelecidas de interpretação.  
 Como vimos a ênfase no processo criativo, calcado no trabalho do ator, implicou em uma 
transformação da linguagem teatral. Da mesma forma, Augusto Boal produz formulações 
pedagógicas que implicam determinadas formas cênicas. Se analisarmos sua obra no decorrer da 
história, verificaremos duas etapas que se distinguem: uma primeira fase ocorreu nos laboratórios 
de atuação na época do Arena, quando começa a pesquisar um método que auxilie os atores do 
grupo a alcançar uma nova maneira de interpretar, época na qual o grupo almejava aproximar-se 
do realismo e garantir que seu público se identificasse com os personagens por eles apresentados. 
A segunda etapa encontra-se com a criação do Teatro do Oprimido, pois pretende atingir um 
                                                 
15 Constantin Stanislavski (1863-1938) foi um ator e diretor- pedagogo russo famoso por sistematizar sua técnica de 
ensino aprendizagem no campo da interpretação teatral. Seu legado ia na contramão dos cânones de atuação que 
idealizavam na figura do ator, um indivíduo com talento e vocação, como atributos inatos. A pedagogia que 
desenvolveu fornece pistas sobre os possíveis caminhos relativos ao trabalho do ator em busca de verossimilhança, ou 
verdade cênica, e atribui ao intérprete a responsabilidade de adquirir e ampliar a consciência de suas ações em cena. 
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público específico, pessoas sem experiência ou formação técnica e profissional em artes cênicas, 
situação distinta dos atores do Arena.  
Acredito ser importante dar um passo atrás na história para comentarmos brevemente os 
aspectos da carreira do diretor Augusto Boal que permitiram que ele, anos mais tarde, elaborasse 
seu próprio sistema artístico-pedagógico. 
Formado em química e muito antes de se tornar um respeitado diretor de teatro, Boal havia 
passado uma temporada estudando teatro nos Estados Unidos na Universidade da Columbia e junto 
ao Actors Studio – um coletivo de atores e artistas da cena estadunidenses que desde a década de 
60 debruçam-se sobre o trabalho de atuação proposto por Stanislávski –, onde pode observar e 
aprender através da experiência, alguns dos princípios presentes na obra do mestre russo, período 
que oficializa sua formação em artes cênicas e dá pistas das origens de suas tendências pedagógicas.  
Tais experiências o inspiraram a entender melhor suas ambições poéticas, sua busca do 
teatro que desejava realizar, liberto de amarras e convenções estereotipadas, um teatro mais realista, 
livre de muitos artifícios, que aproximasse os atores dos seus personagens, que estabelecesse 
conexões entre ficção e realidade. Mais tarde, ao conhecer o Teatro de Arena, o diretor compara as 
possibilidades de atuação do modesto espaço cênico paulistano à conduta de atuação no Actors, 
ressaltando a importância do trabalho do ator em cena e sua procura por ações essenciais, já dando 
pistas das afinidades de sua futura criação pedagógica com o trabalho stanislavskiano: “Actors 
Studio, Arena - o ator era o centro do universo” (BOAL, 2014, p.143) e em sequência reitera: 
Arena era olho no olho, close up: atores em primeiro plano, a menos de um metro dos 
espectadores, centímetros. O Arena parecia uma extensão do Actors Studio. Cara a cara! 
Acredito que mesmo que se disponha dos meios materiais, o começo, o âmago- e pensem 
todos os sinônimos que quiserem para significar a Verdade! -, a verdade de todo teatro 
está na inter-relação entre os seres humanos. É a paixão que entre eles flameja. (BOAL, 
2014 p.156)   
  Quando Augusto Boal retorna ao Brasil, depois deste período e ingressa como diretor do 
Teatro de Arena, período no qual inicia os laboratórios de interpretação com os atores do grupo 
paulistano, ele não se estabelece apenas como diretor do grupo, no sentido do indivíduo responsável 
somente pela concepção artística do espetáculo. Ao contrário, nos laboratórios do Arena, o 
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encenador brasileiro propunha exercícios que estimulassem e auxiliassem os atores na elaboração 
de cenas coletivas, para estruturar caminhos que unificassem a linguagem dos atores, incentivando 
a pesquisa como ferramenta de construção do personagem. Boal afirmar-se assim como um diretor 
que atua diretamente no campo da pedagogia do ator, um diretor pedagogo. 
 Foi o grupo Teatro de Arena que criou o modelo de encenação denominado Sistema 
Coringa16, no qual é formulada uma linguagem cênica cuja proposta era abranger no espetáculo a 
narrativa da peça e sua análise crítica declarada. Na prática, para chegarem a tal efeito, o Sistema 
Coringa agregava recursos formais que deflagravam os mecanismos de análise crítica da peça, tais 
como a figura de um personagem que comenta a narrativa e uma estrutura dividida em quadros 
definidos como dedicatória, explicação, episódio, cena, comentário, entrevista e exortação 
(LIGIÉRO; TURLE; ANDRADE, 2013, p. 71).  
Em tal proposta do grupo paulista a figura do coringa era de importância central pois era 
tido como “(...)contemporâneo e vizinho do espectador. Para isso é necessário o esfriamento de 
suas ‘explicações’; é necessário seu afastamento dos demais personagens, é necessária sua 
aproximação aos espectadores” (BOAL, 2013, p.182, grifo do autor). 
 Com a intenção de intensificar o distanciamento proposto por Brecht, a figura do coringa 
era a de um comentador da trama teatral, mediador que se colocava como ponte entre cena e público 
para criar conexões entre a narrativa ficcional e a realidade. Tempos depois esta figura reapareceria 
no Teatro do Oprimido com uma função análoga (LIGIÉRO; TURLE; ANDRADE, 2013, p.72).  
 Quando o Brasil entrou no sombrio período da ditadura militar os artistas, e todos aqueles 
que propunham algum questionamento mínimo da ordem vigente foram perseguidos pelo regime. 
Boal foi um dentre tantos brasileiros que foram sequestrados, presos, torturados e, como tantos, 
precisou se exilar. Foi também durante este período, em 1973, que participou como professor de 
uma experiência de alfabetização popular no Peru.  
                                                 
16 Mantenho a grafia coringa da forma que o autor propôs no seu livro O Teatro do Oprimido. Nota-se, no entanto, que 
a grafia correta seria curinga já que o termo refere-se ao desempenho de várias atividades por uma mesma pessoa, 
analogia a carta presente no baralho para jogos de mesa. 
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É importante mencionar a influência nas teorias de Boal da obra do educador Paulo Freire 
(TEIXEIRA,2007), cujas propostas por uma educação democrática, popular e de cunho crítico, por 
meio da qual o educando deve aprender a partir de conexões feitas de acordo com os contextos nos 
quais está inserido. Boal no princípio de suas formulações teóricas sofreu influência indireta da 
obra de Freire, por meio dos métodos desenvolvidos no Projeto Alfin e não chegou a conhecer o 
educador nesta época; no entanto, o período em que esteve no exílio em Portugal coincidiu com o 
período no qual Paulo Freire também forçosamente se afastava do Brasil quando finalmente se 
conheceram e, a partir daí mantiveram contato. 
Ao observar e participar da experiência no setor de fotografia em que era utilizada a 
metodologia de Paulo Freire, Boal percebe que é possível aplicar a mesma lógica na 
construção de um teatro popular, em que os meios-de-produção são entregues aos 
operários e camponeses para produzirem as “armas”, ferramentas necessárias para levar a 
cabo a revolução. (TURLE, 2016, s/p, grifo do autor) 
 O trabalho no Peru teve correspondência em um projeto parecido no Brasil no período do 
governo de Leonel Brizola no Estado do Rio de Janeiro, quando Darcy Ribeiro – na época vice 
governador e Secretário de Estado de Ciência, Cultura e Tecnologia do Rio de Janeiro –  convida 
Boal, em 1984, para participar de um programa de ensino popular com estrutura semelhante ao 
Projeto ALFIN: o programa especial de educação cujos desdobramentos conduziram a criação do 
Centro de Teatro do Oprimido-RJ (CTO-Rio), instituição de ensino do método que continua atuante 
na  prática e no ensino das linguagens do Teatro do Oprimido (TURLE, 2013). 
Foi a partir desta experiência no exílio e que mais tarde rendeu frutos no território brasileiro, 
que o criador do Teatro do Oprimido inicia suas reflexões e sistematizações de uma forma de ensino 
teatral que visasse a introdução da linguagem do teatro para as pessoas que estavam fora do circuito 
profissional de teatro (TURLE, 2016). Partindo do princípio que o teatro é fruto do trabalho do ator 
e que este sintetiza em seu corpo o veículo para comunicação teatral, Augusto Boal, começa a 
elaborar de forma didática a base de seu método composto por quatro etapas que se apresentam 
como: 1. Conhecimento do corpo; 2. Tornar o corpo expressivo; 3. Teatro como linguagem; e, 4. 
Teatro como discurso. (BOAL, 2013, p.128). Nesta organização estaria o gérmen da pedagogia do 
Teatro do Oprimido. 
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A pesquisa de Boal, instigada pela busca de um fazer teatral que fosse popular, democrático 
e contextualizado com a situação social brasileira inicia-se no Teatro de Arena, em seus esforços 
de encontrar características nacionais e temáticas populares, bem como na criação de um método 
de interpretação que tratasse de nossa realidade social, presente nos laboratórios de interpretação e 
atinge seu ápice nas formulações do Teatro do Oprimido, quando rompe as barreiras que dividem 
as funções sociais do ator e do espectador (BEZERRA, 2015). 
 Podemos notar que há no percurso da obra de Boal duas vertentes da pedagogia no teatro, 
uma delas localiza-se na primeira fase no Teatro de Arena, onde a pedagogia exerce a função de 
amplificar os recursos de interpretação dos atores; e a segunda no Teatro do Oprimido com duplo 
intuito o de instrumentalizar os atores, mas também estimular a percepção e conscientização do 
sujeito de sua realidade. 
Vemos, assim, a passagem da Pedagogia do Ator – como intenção e prática de melhorar a 
eficiência da atuação no seio dos espaços criativos e inventivos do teatro no século XX –
, para a Pedagogia Teatral – como urgência de humanização dos sujeitos na vida 
contemporânea, por intermédio das práticas teatrais. Cabe por isso indagar: como foi 
possível a Pedagogia do Ator, tal qual a idealizada por Stanislavski, Copeau, Decroux e 
outros “reformadores do teatro”, se tornar uma Pedagogia Teatral, amplamente difundida 
e generalizada em espaços diferentes e com propósitos distintos e para além do 
espetáculo? (ICLE, 2009, p.3, grifo do autor) 
A colocação de Gilberto Icle nos faz refletir sobre a situação do teatro em locais voltados 
para a formação integral do sujeito, que tem por objetivo a formação cidadã, a inclusão social, o 
apoio a grupos considerados vulneráveis; o caso de escolas regulares, organizações não 
governamentais, projetos vinculados a área de saúde, e com a missão de promover melhorias na 
organização social. Nestes espaços as artes cênicas costumam se desenvolver pela perspectiva 
amadora, ou seja, sem um caráter de especialização, com vias de concretizar alguma 
profissionalização de seus participantes. No entanto o objetivo de formação de um sujeito 
independente, autônomo, conhecedor de seu corpo, de seus afetos e de seu pensamento também 
não seria um dos princípios balizadores da pedagogia do ator, que procura a conscientização do 
sujeito sobre suas particularidades, seu pensamento, seu modo de agir, para a realização da cena 
teatral que se aproprie de características verossímeis, que tragam sentido para os atores? 
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Neste caso, a pedagogia teatral abordada como campo do conhecimento que auxilia no 
desenvolvimento humano e transborda para as outras áreas que vão além da arte, é uma noção 
ampla, na qual a pedagogia do ator, os métodos e procedimentos que se concentram na análise e 
reflexão sobre o corpo e o trabalho de atuação, está circunscrita. O paradigma da pedagogia, o 
desenvolvimento de uma “prática de si e sobre si” (ICLE, 2007, p.2), está presente tanto no âmbito 
da profissionalização do ator quanto no âmbito da educação direcionada para a formação cidadã. 
A premissa do Teatro do Oprimido – distribuir e democratizar os meios de produção teatral 
– traz como ideal político a noção da desespecialização das funções que compõem o exercício da 
arte teatral, para que, assim, todos possam contar as próprias histórias, restituindo ao povo seu 
poder de narrativa. 
Penso que os grupos teatrais verdadeiramente revolucionários devem transferir ao povo 
os meios de produção teatral, para que o próprio povo os utilize à sua maneira e para os 
seus fins. O teatro é uma arma e é o povo quem deve maneja-la! (BOAL, 2013, p.124, 
itálicos do autor) 
 Seria precipitado, contudo, afirmar falta de rigor na proposta de Augusto Boal, pois o autor 
formulou uma proposta metodológica bastante aprofundada em seu trabalho; em seus livros ele 
detalha os modos de se concretizar a proposta apresentada pelo Teatro do Oprimido e o percurso 
metodológico que aqueles que se interessavam em produzir a partir de suas diretrizes deveriam 
trilhar: somente em seu legado bibliográfico, o brasileiro nos deixou um a formulação detalhada 
para propostas práticas e fundamentação teórica para o exercício do Teatro do Oprimido. Além 
disso formou diversos curingas e acompanhou grupos teatrais que continuaram multiplicando o 
método, como já fora citado no capítulo anterior. No ano de seu falecimento, em 2009, Boal 
finalizou seu último livro A Estética do Oprimido no qual discutia o Teatro do Oprimido baseado 
em uma noção de estética que estava profundamente ligada a sensibilidade e a ética marxista que 
atravessou toda sua obra. 
Falar em desespecialização neste contexto não implica em imprudência ou descuido com o 
fazer teatral, ao contrário, essa é uma postura política embasada justamente na preocupação de que 
o teatro de uma forma geral não recaia em um ciclo onde só propaga o discurso de uma classe 
economicamente dominante e, assim, represente sempre mais ou menos os mesmos conflitos. A 
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desespecialização proposta no TO também representa a busca de um teatro que seja popular, no 
qual suas imagens, formas e formulações discursivas sejam plurais e diversificadas. 
(...)especialização é considerada como um equivalente quase idêntico a opressão. Não 
somente ela atrofia todos a que a ela são submetidos, fazendo que só desenvolvam, e de 
maneira monstruosa, as habilidades necessárias a realização das tarefas relativas a suas 
especialidades como além disso cria monopólios nocivos aonde poucos detém o controle 
sobre a sociedade. Assim desespecializar-se é uma tarefa revolucionaria. (BOAL, Julian; 
2015, p.9) 
Se pensarmos que os profissionais que tem a oportunidade de inserção em cursos técnicos 
e profissionalizantes são aqueles que se encontram numa camada muito restrita da sociedade e que 
o alcance da formação profissional no Brasil é muito limitado e, por isso sectário, podemos inferir 
que este acontecimento também se repete na área teatral. Portanto o questionamento acerca da 
restrição de perspectivas na produção cênica feito por Boal se torna válido. Apenas para reiterar 
esta percepção sobre a ausência de alcance na formação técnica e profissionalizante e seus 
consequentes agravantes, cito um trecho de um artigo de duas pesquisadoras brasileiras que 
analisam demograficamente o perfil dos indivíduos que cursam a educação profissional no nosso 
país: 
A abrangência da educação profissional, no entanto, ainda é bastante restrita no Brasil, 
onde apenas 3,8% da população entre dez e 65 anos frequentava este tipo de ensino na 
época da pesquisa, sendo a qualificação profissional o curso mais procurado e de maior 
oferta, enquanto a graduação tecnológica se expande de maneira ainda restrita entre os 
brasileiros. Em relação ao perfil do indivíduo que busca este tipo de ensino, foi constatado 
que os que estão fora da PEA são os maiores frequentadores, o que aponta para a 
importância desta qualificação como meio de inserção no mercado de trabalho, aspecto 
ressaltado também pela faixa etária da maior parte dos estudantes, que são jovens de até 
25 anos. (MUSSE; MACHADO; 2013) 
 Não seria exagero, portanto, ao fazermos uma conexão do conceito acima com a área teatral 
afirmar que os meios de produção teatral encontram-se na mão de poucos; e ainda, afirmar que 
existe uma mística sobre estes indivíduos que são vistos como aqueles destacados de um todo da 
sociedade, pessoas que possuem um talento nato e portanto, divino – uma abstração do ofício teatral 
sem dúvida causada pela alienação dos meios de produção do teatro. No entanto é preciso destacar 
que este cenário vem se alterando, pois o teatro vem sendo valorizado como um dos instrumentos 
de formação cidadã (ICLE, 2009); hoje a oferta de aulas de artes vem crescendo no terceiro setor, 
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no contexto escolar e em pontos de cultura, principalmente nos grandes centros. No entanto a 
quantidade das ofertas de cursos ainda se apresentam modestas e a arte continua sendo um setor a 
parte da sociedade. 
 Foi contra este estigma, o da arte na torre de marfim, que Augusto Boal lutou desde seus 
tempos no Arena. A ideia do teatro como um ofício permeia também a noção de grupo teatral na 
qual as funções são divididas entre todos de forma que há uma colaboração de todos os 
participantes na produção de diferentes áreas da produção teatral. A desespecialização acarretaria, 
portanto, em um maior engajamento dos grupos no trabalho coletivo e chegaria as últimas 
consequências com a inserção do espectador em cena (BOAL, 2015). 
 A partir desta reflexão justifica-se que a pedagogia do Teatro do Oprimido defenda a 
multiplicação de seus fundamentos base, amparada no conceito ético de que arte é um meio de se 
comunicar e se produzir conhecimento que deve estar melhor distribuído, possibilitando seu uso 
pelas classes oprimidas. No entanto, acho importante insistir na ideia que o aporte bibliográfico do 
T.O nos oferece um embasamento para que sua realização seja efetuada de maneira plena; de modo 
que o caráter de multiplicação não está relacionado ao fazer meramente intuitivo, mas sim ligado 
uma concepção pedagógica de caráter democrático e acessível.  
Procurarei evidenciar neste capítulo a Pedagogia Teatral do Teatro do Oprimido com ênfase 
na Pedagogia do Ator (ICLE, 2009). Ou seja, a abordagem presente nesta investigação procura dar 
ênfase no trabalho realizado por Augusto Boal como formador de atores, circunscrito nas funções 
delegadas ao  diretor-pedagogo, muito embora suas contribuições com o Sistema do Teatro do 
Oprimido tenham expandindo-se para além das pedagogia do ator esbarrando nas teorias sobre a 
pedagogia do espectador17, já que, neste caso, o espectador exerce também a função de 
protagonismo na estrutura do drama, ao transgredir seu lugar convencional, compor imagens, 
interagir ou até assumir o destino da ação dramática. Muito embora a obra de Boal seja calcada na 
                                                 
17 O assunto refere-se ao descolamento da função de protagonista da cena do ator para o espectador. Flavio Desgranges 
em seu livro a “Pedagogia do espectador” aborda o assunto quando analisa a função do público no movimento teatral; 
o mesmo autor faz uma análise sobre Teatro do Oprimido em seu livro “Pedagogia do Teatro: provocação e 
dialogismo” no qual trata das relações emancipatórias do espectador no Teatro do Oprimido, apontando para as 
formulações no campo da pedagogia do espectador.  
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temática que corresponde às questões de autoria do espectador, não é intuito deste capítulo 
aprofundar-se no tema, centralizando o teor da discussão nas práticas formativas que antecedem a 
cena e acompanham os grupos teatrais no momento de preparo de suas performances. 
Reitero que, quando trato da pedagogia do ator, refiro-me as ações de pesquisa, circunscritas 
em meu objeto de estudo, as investigações empíricas baseadas nas investigações dos intérpretes no 
momento de criação, ações que adentram o campo da ética, da política, e consequentemente da 
estética no teatro, pois através da pesquisa no campo da atuação, atores buscam o entendimento e 
a superação de si mesmos como forma de apuração de sua arte (LEAL, 2015). No caso da 
pedagogia de Boal, suas práticas acentuam-se neste âmbito por possuírem forte caráter formativo 
propondo uma sistemática de exercícios destinados a atores e não atores que querem dizer algo 
através do teatro (BOAL, 1997).  
O Teatro do Oprimido tem como base o processo socioeducativo que almeja a formação 
política do indivíduo a partir da conscientização do sujeito sobre si mesmo e da realidade que o 
cerca, a partir da experiência dos jogos teatrais. Neste contexto o jogo teatral pode ser encarado 
como a simulação de uma realidade opressiva na qual o participante testa as possíveis saídas e 
resoluções para a opressão retratada. No entanto, seria muito reducionista entender esta prática 
como mero instrumental sociopolítico, desprezando o conteúdo estético e poético que é efeito deste 
sistema. 
Um dos diferenciais desta forma de fazer teatro é o cuidado com a sua dimensão ética, a 
democratização da prática teatral para que, assim, o ato de fazer teatro seja possível e viabilizado 
por grupos que muitas vezes não tem acesso as manifestações formais dramáticas ou a espaços 
teatrais convencionais. Grupos que muitas vezes são afastados de manifestações artísticas e 
culturais tradicionais devido as lógicas urbanas, industriais, trabalhistas, que esgotam o corpo e 
incutem a lógica do tempo e do capital financeiro.  
Para seu objetivo se tornasse possível, Boal entendeu ser necessário formular uma 
metodologia de ensino, e assim, instrumentalizar os participantes com uma série de exercícios que 
trabalhasse aspectos técnicos de atuação e potencializasse os recursos de expressão e interpretação 
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de cada um. Da intenção de viabilizar o acesso ao teatro e de compartilhar seu conhecimento nesta 
área nasceu sua pedagogia e o Arsenal do Teatro do Oprimido (BOAL, 2015).  
O Arsenal do Teatro do Oprimido reúne uma série de jogos e exercícios teatrais que tem, 
alguns inventados e outros adaptados por Boal, e visa a formação técnica, ética e política de atores.  
Podemos afirmar, portanto, que o pressuposto básico deste seu método de ensino é que todos os 
participantes do evento teatral sejam atores em potencial (BOAL, 2015).   
Segundo a discussão acerca do tema da desespecialização do exercício teatral podemos 
entender a possibilidade de se fazer teatro se tratando não de uma concessão e sim da liberdade, 
que todos deveriam ter, de se expressar pela arte. Essa liberdade tem relação com processos sociais 
e pedagógicos que afirmem a valorização da cultura popular em detrimento da cultura de massa, e 
a capacidade do sujeito de produzir conhecimento. No âmbito da metodologia de criação cênica, o 
que se aponta é para a apropriação das técnicas do TO ressaltando a capacidade dos participantes 
de, a partir deste aparato instrumental, se reapropriarem dos meios de produção da cultura popular. 
A reapropriação é entendida como ação necessária, pois Boal defende que todos nós 
perdemos ao longo da vida um pouco de nossas qualidades expressivas. Pela rigidez que a vida 
cotidiana nos impõe mecanizamos nossas estruturas musculares e nosso pensamento. Por isso 
acreditou ser necessário desenvolver um método que desenvolvesse no ator a consciência sobre si 
e sobre seu entorno social, incentivando a criação artística. Sobre sua pedagogia Augusto Boal 
afirma que “(...)os jogos ajudam a desmecanização do corpo e da mente alienados às tarefas 
repetitivas do dia-dia, especialmente às do trabalho, e às condições econômicas de quem os pratica” 
(2013, p.16). Embora o pensamento que norteie a obra de Boal seja muito bem construído 
teoricamente, saliento ainda que foi através da prática que o autor desenvolveu sua proposta 
pedagógica, por meio de experiências como diretor e professor de teatro; o sistema do Teatro do 
Oprimido não é uma teoria feita a despeito da experiência, ao contrário, é fruto da vasta experiência 
de seu criador no campo das artes cênicas como diretor, teórico e pedagogo teatral. 
Portanto é seguindo este mesmo princípio, do conhecimento que se constrói empiricamente 
pelo corpo, que as práticas realizadas nesta investigação se aproximam do sistema do Teatro do 
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Oprimido sob um status de norteador para a investigação de práticas que formem atores no campo 
ético, técnico e político. Por outro lado, é necessário destacar que a especificidade da situação 
escolhida para o trabalho empírico junto aos atores da Honesta Cia. de Teatro, a pedagogia como 
propulsora da criação de personagens, não pretende reafirmar a já comentada importância do Teatro 
do Oprimido no que tange a distribuição dos meios teatrais, embora esta seja um dos princípios 
centrais da obra de Augusto Boal. 
A escolha de trabalhar com atores profissionais, questiona contudo os reflexos que a 
pedagogia do TO, quando assumida pelos atores da Honesta Cia. de Teatro, terão como 
possibilidade de atualização da peça “Rádio Outubro”, visando aproxima-la dos temas recorrentes 
de nossa realidade social. Além disso, a abordagem do Teatro do Oprimido neste trabalho investiga 
suas possíveis contribuições na formação do ator. 
 Para tanto escolhemos o recorte da criação de máscaras sociais, conceito que será mais 
esclarecido adiante, como forma de elaboração dos personagens presentes na dramaturgia. O 
recorte neste caso atribuiu movimento e dinâmica à esta pesquisa. Se por um lado me debruçava 
sobre a noção das máscaras sociais, por outro abriam-se portas e janelas que me colocavam de 
frente a assuntos da grande área da Pedagogia Teatral e das teorias que regem o Teatro do Oprimido 
como um todo, aqui entendido como linguagem, ação política e pedagogia teatral. 
Nos próximos itens pretendo detalhar os procedimentos que orientam este trabalho. 
Esclarecendo um pouco o caminho pelo qual o arsenal de jogos e exercícios de Augusto Boal nos 
conduziu, esclarecendo suas conexões com os princípios fundamentais presentes na prática da 
Pedagogia do Teatro do Oprimido. 
 
2.2. Sistemas de Jogos e exercícios do T.O. e as cinco categorias 
 
Abordarei a pedagogia proposta por Augusto Boal, em relação ainda ao subitem anterior, 
mas agora para esclarecer alguns pontos particulares discutidos no Teatro do Oprimido: seus 
objetivos políticos já foram discutidos bem como e as relações de opressão que busca revelar e 
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transformar. E a partir deste momento do presente trabalho utilizarei como referência a bibliografia 
deixada por Boal para discutir como a pedagogia proposta por ele parte do princípio da pedagogia 
do ator, ou seja, dos procedimentos nos quais o ator é a figura central da construção cênica. 
Para tanto uma de suas premissas se fundamenta através o conhecimento do corpo do ator, 
aqui entendido como estrutura física e de pensamento, que será a base de toda produção cênica do 
Teatro do Oprimido. O caminho traçado por Boal para a compreensão de sua metodologia é sempre 
muito bem delimitado e didático, o autor deixa claro, inclusive, que esta abordagem aparentemente 
etapista é apenas um recurso para dar ao leitor clareza de um todo. 
No livro O Teatro do Oprimido Boal publicou pela primeira vez os apontamentos de sua 
pedagogia, reunindo a análise e sistematização de seu trabalho desde o Arena até o momento no 
qual começava-se a apontar o sistema do TO. Como já mencionado anteriormente, foi através de 
uma experiência com educação popular no Peru que o autor começa a sistematizar um método de 
ensino para não atores. Em seus escritos podemos ver a progressão e reelaboração da pedagogia no 
decorrer de sua obra e a partir de sua experiência prática, sendo que o livro Jogos para Atores e não 
Atores apresenta a pedagogia do TO de forma um pouco mais completa, abrangendo outras 
experiências do autor como, por exemplo, o período em que atuou na Europa.  
No início de sua sistematização, ainda no livro Teatro do Oprimido cuja primeira edição 
data 1973, Boal dividiu a proposta do seu sistema pedagógico em quatro grandes etapas que 
conduzem o ator por um processo de aprendizado de interpretação e construção cênica, seguindo 
em direção a linguagem teatral. As etapas descritas são apresentadas como “um plano geral da 
conversão do espectador em ator”. Segundo o autor, são elas: 1) “Conhecimento do corpo”; 2) 
“Tornar o corpo expressivo”; 3) “Teatro como linguagem”; 4) “Teatro como discurso” (BOAL, 
2013, p. 128-129). 
O caminho a ser percorrido neste “plano geral” desenvolvido pelo autor do Teatro do 
Oprimido permite, segundo ele, que qualquer pessoa possa vir a produzir uma obra teatral. Partindo 
desta premissa, Boal entende a primeira etapa, o momento do ator para conhecer, ou melhor se 
conscientizar de seu corpo. Nesta fase ele reúne alguns jogos que tem como característica o 
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empenho dos atores em levar sua atenção para as suas estruturas musculares, a percepção de seus 
movimentos. A partir da conscientização o ator consegue ampliar sua percepção de si e desfazer 
padrões de comportamentos repetitivos, ou montar novos a partir de suas demandas de atuação. 
A criatividade sobre as estruturas físicas, partindo do mapeamento das mesmas feitas na 
fase anterior, é a base para a segunda etapa do trabalho de criação cênica do TO. Tornar o corpo 
expressivo, neste caso, significa atribuir ao corpo uma linguagem própria com a qual a 
comunicação pode acontecer. Partindo do princípio de que a linguagem oral é o nosso maior 
veículo de comunicação e que, por esta razão, acabamos atrofiando outras possibilidades de 
diálogo, Augusto Boal sugere que é preciso suprimir a língua para que possamos exercitar as 
diversas maneiras do corpo em expressar-se. 
A terceira etapa propõe que o teatro seja entendido como um campo linguístico autônomo, 
pois é uma forma de arte que contem seus próprios códigos e sua plataforma, o espaço cênico que 
estabelecem formas particulares de comunicação entre atores e público. No caso do Teatro do 
Oprimido a linguagem proposta é a da participação e do protagonismo do espectador.  
Teatro como discurso é o mote da quarta etapa da proposta de Boal que defende que o 
espectador deve, nas palavras do autor “fazer perguntas, dialogar, participar”, pois segundo ele 
públicos populares demandam formas de espetáculos em construção, “teatro-ensaio”, ou seja, peças 
das quais os atores conheçam sua estrutura, mas não saibam exatamente como será seu desfecho. 
(2013, p. 148). Nesta etapa Boal insere as linguagens que ou pertencerão ao Teatro do Oprimido – 
em seus escritos posteriores – ou terão desdobramentos que resultarão nas linguagens do TO, tais 
como Teatro Jornal, Teatro Invisível, Teatro Julgamento, Rituais e Máscaras, dentre outros. 
Ao examinarmos a última edição (2015) o livro “Jogos Para Atores e Não Atores”, aquele 
que mais se concentra em explicar a metodologia do Teatro do Oprimido, outras subdivisões 
aparecem sistematizadas. Para a pesquisa que venho desenvolvendo junto com os atores da Honesta 
Cia. de Teatro apoie-me na proposta contida no livro supracitado de divisão dos jogos e exercícios 
teatrais em cinco categorias dos sentidos e nos exercícios e jogos que tratam mais especificamente 
sobre o tema da construção de máscaras e rituais. 
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Quando tratamos dos jogos e exercícios teatrais como ferramentas de ensino-aprendizagem, 
no caso do Teatro do Oprimido notamos alguma distinção entre uns e outros, pois jogos e exercícios 
são entendidos como duas fases do trabalho de formação do ator; o exercício pensado como o 
momento de prática individual dos atores e os jogos como o momento relacional. No entanto os 
dois momentos podem misturar-se, intercalar-se ou sobrepor-se no decorrer do trabalho. Os jogos 
e exercícios são ainda classificados e agrupados por Boal (2015) de acordo com os sentidos 
humanos que eles mais sensibilizam, levando em consideração o tato, a audição, o olhar em suas 
relações com a memória, e ainda o paladar e olfato relacionados a ela: [I] “Sentir tudo que se toca”; 
[II] “Escutar tudo que se ouve”; [III] “Ativando vários sentidos”; [IV] “Ver tudo que se olha”; e, 
[V] “A memória dos cinco sentidos”. 
 Nestas etapas de trabalho, o propósito é que os atores se debrucem ao entendimento de seus 
corpos e suas relações contextuais. As categorias demonstram que o método de Boal busca aflorar 
uma importante dimensão de trabalho do ator sobre si mesmo sem abandonar a instancia do jogo, 
o caráter da construção de si em relação ao outro, o ator em contexto e a situação concreta da 
realidade.  
Podemos notar presentes na dimensão pedagógica da pesquisa de Boal, principalmente ao 
tratar da formação de atores, a influência que o brasileiro sofreu do método de Stanislavski, com o 
qual entrou em contato em seu período de estudos em Nova Iorque, no Actors Studio que também 
incluía a pesquisa de atuação, a dimensão laboratorial da criação do personagem e o estudo do ator 
sobre os mecanismos de seu corpo e seu pensamento.  
Cabe mencionar que Stanislavski não foi abolido do Teatro Arena, como não fora também 
do trabalho teatral desenvolvido por Boal, simplesmente por não corresponder a alguns de 
seus objetivos.  Há que ressaltar a investida na teoria do diretor russo, que resultou na 
caracterização da primeira fase do grupo paulistano. Neste momento inicial, Stanislavski 
foi referência substancial no apontamento de um possível caminho para que o Arena 
pudesse estruturar o que acreditava ser um teatro brasileiro. (DUTRA, 2015, p.165)  
A influência, no entanto, não implicou em uma completa reverência ao método russo, ou a 
sua leitura estadunidense, pois Boal apropriou-se de sua experiência no contato com o Actors 
Studio para adaptar aquele sistema de interpretação ao contexto brasileiro, buscando, ao longo de 
sua trajetória encontrar uma forma teatral que fosse brasileira e popular.  
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O legado que o diretor brasileiro trouxe de seu período nos Estados Unidos, além do grande 
aporte de estudos dramatúrgicos, foi a ciência de uma forma pedagógica, um trabalho processual e 
coletivo de formação de atores. A instancia dos laboratórios de atuação, que precederiam a fase de 
criação cênica, implica no trabalho do ator sobre si mesmo, sobre seus procedimentos de criação 
cênica.  
Foi a partir dos Laboratórios de interpretação, junto aos atores do Arena que Boal deu início 
ao que viria a ser a pedagogia do Teatro do Oprimido, tendo por base exercícios e jogos de 
improvisação de cenas. Sandro de Cássio Dutra em seu estudo acerca da noção de improvisação 
teatral na obra de Augusto Boal afirma que: 
O improviso pode funcionar como ferramenta para criação do texto e de ações que, aos 
poucos e pela repetição, poderiam ser incorporados ao texto em definitivo. É importante 
frisar esse ponto, uma vez que, ao se focalizar a análise nas motivações individualmente 
(amor, ódio, ironia, desprezo, solidariedade, etc.), há também a preocupação em registrar 
palavras e atos que se adequem ao tema e à cena, para compor o texto principal. (DUTRA, 
2015, p.207) 
No caso do TO a questão do improviso fica ainda mais evidente se pensarmos na presença 
do espect-ator, sujeito capaz de alterar a narrativa. Tal característica se revela ainda em pequenas 
lacunas nos jogos e exercícios que fazem conexões diretas com a realidade de cada ator, nas quais 
o ator participante preenche o exercício e formula propostas cênicas de acordo com sua experiência, 
mantendo o frescor do inesperado, do momento presente, da improvisação em cena. O autor 
supracitado ainda comenta: 
Ressalta-se ainda que, pela improvisação, os atores elaboram um repertório de 
possibilidades cênicas a ser utilizado no momento do fórum apesar de desconhecerem os 
argumentos e ações dos espectadores. Neste caso, a improvisação constitui um 
treinamento para possíveis imprevistos de cena a fim de dar suporte ao ator para eventual 
resposta verbal ou corporal a um espect-ator, por exemplo. Como podemos perceber, neste 
primeiro tipo de ensaio a prática da improvisação apresenta três finalidades ao menos: 
identificar as motivações do personagem; fornecer subsídios para a composição da 
dramaturgia ou roteiro; treinar o ator para situações imprevistas. (DUTRA, 2015, p.207) 
Voltando ao tema da separação feita por Augusto Boal da noção de jogos e exercícios, sua 
intenção parece dirigir-se para a distinção de duas etapas do processo de formação. Os exercícios 
corresponderiam ao conhecimento, do ator, sobre seu corpo. Em um sentido mais técnico esta 
64 
 
 
abordagem corresponderia ao reconhecimento e ao trabalho sobre as estruturas musculares, bem 
como a relação física do corpo com o espaço, volumes, distâncias, alturas, equilíbrio e força.    
A prática dos exercícios visa provocar nos praticantes estímulos para que eles consigam ir 
além daquilo que estão habituados; assim são levados a colocar-se em posições aparentemente 
desconfortáveis, a ampliação de suas capacidades vocais e a alternância rítmica de sons e 
movimentos. No entanto, a divisão entre jogos e exercícios, como salienta o próprio autor é 
meramente didática (BOAL, 2015). O conhecimento se si, a atitude de ampliar a consciência do 
mover-se, do pensar e do agir, é uma prática que sempre estará em relação, já que partimos do 
princípio de que toda ação humana é política. Nossas técnicas corporais são fruto de nossas relações 
em sociedade e, assim, ao olhar para dentro o ator parte de referenciais e repertórios que são sociais 
– pois são transmitidos e assimilados – para, então, se perceber como sujeito.  
Os exercícios visam um melhor conhecimento do corpo, de seus mecanismos, suas 
atrofias, suas hipertrofias, sua capacidade de recuperação, reestruturação, rearmonização. 
O exercício é uma “reflexão física” sobre si mesmo um monólogo uma introversão.  
Os jogos, em contrapartida, tratam da expressividade dos corpos como emissores e 
receptores de mensagens. Os jogos são um diálogo, eles exigem um interlocutor, eles são 
extroversão. (BOAL, 2015, p. 97, grifo do autor) 
 Portanto o que se classifica como jogo adquire uma dimensão mais contextual, como se o 
olhar do intérprete se expandisse para suas relações com os outros da cena: afetos, pensamentos, 
presenças de outros atores, contato com o espaço, etc. A partir destes contatos os atores vão 
realizando diálogos e fazendo conexões entre cena e realidade.  
 Penso que tanto jogos e exercícios tenham a perspectiva interior, o pensamento introvertido, 
o olhar para si mesmo e ao mesmo tempo a relação com o contexto, a começar pelo espaço na qual 
a prática pode ser realizada, a dimensão temporal, as relações entre diferentes sujeitos, suas 
memórias, repertórios, vivências. O próprio entendimento do pensar e sentir seu corpo, abarca 
noções sociais. Por esta razão os jogos e exercícios entrarão no texto que segue como sinônimos, 
significando práticas formativas em artes cênicas.  
 E qual seria a matéria prima principal do qual se principia o trabalho do ator? Se pensarmos 
que o ator é um sujeito que age em determinado tempo e espaço, será a partir de seu corpo que 
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partirão as ações que desenvolverá na cena. Este raciocínio se aplica a pedagogia do Teatro do 
Oprimido que entende o sujeito como aquele que atua, que compõe artisticamente. O corpo é 
entendido como sujeito e nele estão sua capacidade de agir e pensar integradas. A Estética do Teatro 
Oprimido partirá da ideia de assimilação entre o pensamento sensível e o pensamento simbólico.  
O pensamento sensível, que produz arte e cultura, é essencial para a libertação dos 
oprimidos, amplia e aprofunda sua capacidade de conhecer. Só com cidadãos que, por 
todos os meios simbólicos (palavras) e sensíveis (som e imagem), se tornam conscientes 
da realidade em que vivem e das formas possíveis de transformá-la, só assim surgirá, um 
dia, uma real democracia. (BOAL, 2009, p. 16) 
Quando o autor discute o pensamento sensível e simbólico como componentes do sujeito, 
refere-se a construção de conhecimento que ocorre por meio dos sentidos, as imagens e as 
memórias por eles despertados. As sensações físicas nos conduzem a certas emoções, lembranças 
e determinadas percepções da realidade. Desta forma o trabalho do ator é apropriar-se do sentir e 
dos sentidos para criar novas imagens. Se aqueles que produzem teatro participarem sempre dos 
mesmos grupos sociais sua produção será em parte homogênea pois representará certos valores e 
certas imagens coerentes ao grupo no qual estão reunidos. Embora mesmo dentre os grupos sociais 
haja diversidades de identidades e pensamentos, também há certas intersecções e no caso do Teatro 
do Oprimido, esta interseção é a opressão. Abordarei um pouco mais deste tema no próximo 
capítulo, no entanto é importante mencionar neste excerto aquilo que delimita o TO para, então, 
seguimos na discussão sobre sua produção artística e as práticas de interpretação pertinentes a sua 
pedagogia.  
Isto porque é necessário, segundo Boal, que os oprimidos se apropriem da produção das 
imagens e dos sons que dominam seu repertório cultural para que produzam uma forma teatral mais 
democrática e popular do que aquela produzida pelo poder dominante. Para ele a relação necessária 
na produção de noções plurais de estéticas é a de que a entendamos como um complexo, uma ideia 
de que estética não é um modelo pré-concebido, mas a produção de linguagens, no caso teatrais, 
realizadas pela articulação do pensamento sensível e do pensamento simbólico. 
Pensamento sensível significa uma forma de pensar não verbal, uma maneira de perceber 
e sentir a realidade, tem relação com os sentidos físicos, o tato, o olfato, a audição o paladar 
e a visão e as sensações criadas a partir destes contatos. O pensamento simbólico seria 
entendido para o autor como o pensamento que é gerado a partir destas percepções, está 
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relacionado a construção de linguagens, as imagens que se associam a elas, e as 
perspectivas da realidade. Os dois Pensamentos, o Sensível e o Simbólico, interagem, 
subdividem-se e multiplicam-se, amalgamam-se impuros, e variam seus fluxos a cada 
instante. Despertos, podem se assumir como Consciência, que consiste em pensar o 
pensamento, criticamente, como Sujeito que examina o seu Objeto: avalio o que penso, 
pensando em vários níveis simultâneos, e decido que faço. A Consciência é Ética: escolhe 
seus valores... sejam quais forem. (BOAL, 2006, p.193) 
 A discussão que se coloca é a de saber sentir, saber perceber, ou seja a capacidade de se 
atentar para a própria sensibilidade, uma atitude de estar aberto e atendo aos sentidos, tornando-se 
permeável às suas provocações. A noção de sensibilidade, trabalhada por Boal, vai ao encontro da 
ideia de que a sensibilidade é parte do conhecimento humano que se produz – e se dinamiza a todo 
instante – de acordo com nossas relações. 
 As cinco categorias dos sentidos estão justamente relacionadas a ampliação da percepção 
do ator de sua sensibilidade, quando se volta para seu corpo, e da sensibilidade das suas relações 
quando percebe o outro, o espaço, a temperatura, os sons. Portanto a sensibilidade pode ser 
entendida como algo que se conecta e dialoga com o contexto, é a relação do corpo com o mundo, 
onde razão e sentido conjugam-se.  
 A ordem do cotidiano, acelerada, linear, repetitiva coloca-nos diariamente em contato com 
determinadas percepções rotineiras. Por implicações que são culturais estabelecemos certos hábitos 
que definem nosso dia-dia, no qual estimulamos de forma muito parecida nossa sensibilidade, 
afinal de contas costumamos percorrer os mesmos trajetos, mantemos uma mesma constância de 
variedades em nossa alimentação e no nosso vestuário, encontramos pessoas que pertencem aos 
círculos sociais que frequentamos sempre, ou seja, estimulamos a nossa sensibilidade dentro de um 
padrão que aparentemente se altera pouco. 
 No entanto é possível perceber inúmeras variantes dentro da mesma rotina. Assim como 
no teatro, a vida não se repete e se estivermos atentos perceberemos as mais diversas variações 
naquilo que parece repetição. Ao contrário, quando nos fechamos para esta pluralidade e 
adentramos em nossa rotina como se ela fosse sempre idêntica corremos o risco de automatizar 
nossa forma de sentir e perceber o mundo. E se a tarefa do teatro é revelar e transformar a vida 
humana é preciso que os atores estejam atentos a vida. Mas como estimular um intérprete a ir na 
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contramão da automatização – do sentir e do pensar – quando a rotina lhe impõe uma certa 
mecanização do tempo e do espaço em que vive, alienando-o da própria vida; ou em um falso 
contrário, o superestimula bombardeando as mais variadas informações e um alto nível de apelo a 
sua sensibilidade através de mecanismos de comunicação? 
A sensibilidade encaminhou-nos aos sentidos e às sensações, à noção de saber-sentir e à 
ideia de que podemos trabalhar esses saberes não apenas estimulando a abertura e 
expansão das diferentes modalidades sensoriais. Podemos nos especializar o que significa 
aprender a prestar atenção, a enveredar pelo fenômeno perceptivo. E, se até o momento 
eu falava sobre os sentidos do corpo, adentro agora em uma segunda dimensão – “por trás 
do corpo” –, o que implica abordar a questão da subjetividade no saber-sentir. A 
terminologia “por trás” foi escolhida como forma de intitular tal dimensão, a qual se opõe 
a qualquer outra noção de coisificação do corpo, que subtraia dele sua profundidade, sua 
densidade. Um “por trás” do termo, que quer dizer um “dentro do corpo”. (COSTAS, 
2011, p.177) 
Pela existência destes dois extremos, a falta e o excesso do estímulo a sensibilidade, que 
alteram a percepção do sujeito de si mesmo e do mundo no qual se insere que se faz necessária na 
formação de atores práticas que atentem o intérprete para seus sentidos. Tais práticas ampliariam 
sua consciência e percepção do mundo, das imagens que o mundo lhe apresenta, possibilitando a 
abertura para uma leitura crítica destas imagens.  
É urgente, portanto, “desmecanizar” o corpo ou seja desfazer certas estruturas musculares 
que estão enrijecidas e das quais não somos conscientes, para as quais não estamos atentos. Somos 
submetidos diariamente a tarefas repetitivas que nos afetam e vão construindo técnicas corporais, 
estruturas musculares que se transformarão em movimento e pensamento. (BOAL, 2009, 2013, 
2015). 
Afirmando a influência de Stanislavski, Boal comenta: “O Trabalho de Stanislavski sobre 
as ações físicas vai também neste sentido; ideias, emoções e sensações estão indissoluvelmente 
entrelaçadas. Um movimento corporal ‘é’ pensamento. Um pensamento também se exprime 
corporalmente” (2013, p.98, grifos do autor). O que o autor ressalta neste trecho é a noção de que 
o pensamento e o corpo estão condicionados, são indissociáveis, pois toda ideia vai gerar uma 
resposta física, as emoções se traduzem fisicamente no corpo do sujeito e, da mesma forma, um 
estímulo sensível é associado as noções mais abstratas como ideias, pensamentos e sentimentos. 
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Isso significa que se estamos inconscientes de nossas mecanizações elas se manifestarão nos planos 
físicos e psíquicos. 
O diálogo entre o sentir do corpo e a formação ética do sujeito, apontado por Costas quando 
se refere a algo “por trás do corpo”, pode ser ampliado para a noção de que o corpo humano é 
formado pela organização social e, tanto sua percepção de si mesmo quanto sua percepção de 
mundo estão vinculadas as práticas transmitidas socialmente no decorrer de nossa história. Quando 
um corpo se expressa ele o faz por um código compartilhado, e, quando se comunica e se relaciona 
é porque está inserido em uma linguagem que pertence a um coletivo. O processo de aprendizagem 
destes códigos acabam se naturalizando no decorrer de nossa vida, conforme vamos os assimilando.  
 O advento da palavra, da linguagem oral como sendo o meio de comunicação que prevalece, 
ou ao qual é atribuída maior atenção entre os seres humanos, pode atrofiar a atenção que atribuímos 
as outras formas de expressão do sujeito. Formas que se apresentam através de diferentes 
enunciados como volume, tom de voz e entonações, tensões musculares, posturas, etc. Aqueles que 
produzem arte, aqueles que dominam os meios de comunicação de massa, costumam estar atentos 
aos diversos enunciados imbrincados na comunicação social, atentos e rigorosos com a mensagem 
transmitida. Quando negligenciamos as palavras, os sons, e as imagens que nos alcançam, e 
consequentemente tudo o que está “por trás” delas, não nos atentamos para seus reais conteúdo. 
Resgatar a capacidade de criação, de atribuição de significados as imagens que construímos é uma 
atitude política, é militância. A criação simbólica e a comunicação pertence a poucos e é preciso 
que ao menos o teatro escape desta regra. Para criar precisamos recuperar também a nossa 
capacidade de produzir e interpretar criticamente os símbolos que nos rodeiam.   
A linguagem teatral é a linguagem humana por excelência e a mais essencial. Sobre o 
palco, atores fazem exatamente aquilo que fazemos na vida cotidiana, a toda hora em todo 
lugar. Os atores falam, andam, exprimem ideias e revelam paixões, exatamente como 
todos nós em nossas vidas no corriqueiro dia-dia. A única diferença entre nós e eles 
consiste em que os atores são conscientes de estarem usando essa linguagem, tornando-
se, com isso, mais aptos a utiliza-las. (BOAL, 2015, p.13) 
A proposta de jogos e exercícios de Augusto Boal procura estimular o ator participante a 
reconhecer e voltar sua atenção para seus sentidos, memória e imaginação; conectando os aspectos 
físicos dos sujeitos, a dimensão sensorial dos afetos, ao pensamento, o conhecimento simbólico 
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produzido pelo corpo. Sua pedagogia baseia-se no princípio de que o conhecimento é inerente a 
pessoa, segundo uma base freiriana (TEIXEIRA, 2007; TURLE, 2016), de ensino. A produção 
artística, sendo uma das formas de conhecimento acontece em primeira instancia no corpo dos 
atores.  
 As cinco categorias através das quais Boal agrupa sua proposta pedagógica são relacionadas 
a produção no corpo do ator, por meio de seus sentidos. E irá estimular seus participantes a 
capacidade de atenção e escuta do próprio corpo e de suas relações contextuais com base em 
atividades de improvisação teatral. São categorias dos sentidos:  
 I. Sentir tudo o que se toca: esta categoria corresponde a uma série de jogos e exercícios 
que enfatizam o trabalho correspondente ao tato. Além de explorar as percepções e levar a atenção 
dos atores para sua pele, os exercícios costumam também aproximar as relações entre os 
participantes, uma vez que é necessário o conhecimento de si e do outro pelo toque. 
 Além de tocarem uns aos outros, a série propõe exercícios de deslocamentos e 
movimentações, já que nosso corpo está em constante contato com elementos externos como o ar, 
as roupas, as paredes, o chão e ao mesmo tempo relaciona-se com elementos internos como 
músculos, articulações e todos os apoios ósseos para os quais é possível nos atentarmos por meio 
de movimentos. 
 II. Escutar tudo o que se ouve: a proposta aqui é apurar a percepção da audição, através de 
ritmos, pulsação e significado dos sons. Além do estímulo da produção sonora através de percussão 
corporal, como palmas, os exercícios também estimulam a produção rítmica do movimento e a 
percepção de velocidades coletivas. Um dos exercícios muito instigantes que se encontram nesta 
categoria é chamado de “máquina de ritmos” e, segundo minha percepção, é um exercício de 
composição coletiva de imagens, embora o próprio Boal insista que este não é o foco principal da 
atividade (BOAL, 2013, p.132).  
A segunda categoria traz uma série de exercícios cujo tema acredito ser caro ao trabalho do 
ator: a nossa respiração. São exercícios que propõem entender os caminhos e ritmos do ar e do som 
70 
 
 
no corpo e que faz o participante estar atento aos afetos que a respiração imprime em cada um de 
nós. 
 III. Ativando os vários sentidos: nesta terceira categoria é proposto que o ator abdique de 
um sentido que norteia a maioria de nós, sua visão. Vivemos numa sociedade na qual a visão 
possivelmente é o sentido mais estimulado: toda nossa orientação é realizada em diálogo com o 
que vemos, desde os percursos pelos quais transitamos, o aprendizado linguístico feito através de 
imagens, o lazer e o acesso à cultura que nos é oferecido por meio de vídeos e textos, o apelo 
publicitário e até o próprio teatro que é considerado comumente o espaço onde se “vê” a realidade 
refletida em cena. Não há dúvidas de que a produção da sociedade moderna é destinada a quem 
enxerga.  
Vários exercícios da terceira categoria propõem que o participante acesse o mundo como 
alguém que é cego, e explore outros sentidos, por vezes menos requeridos no cotidiano. Alguns 
dos exercícios estimulam conjuntamente a percepção motora do movimento, o toque, a audição e 
até o olfato. Pelo que pude observar nas conduções de atores que realizei, a obrigação de ter que se 
relacionar pelo espaço e em coletivo, já que as práticas normalmente pressupõem grupos, quando 
privados da visão os participantes realmente ampliam as maneiras de conhecer seu entorno, várias 
são as sensações relatadas nos exercícios de olhos fechados- o medo, o riso, a liberdade- utilizando 
sentidos adormecidos, os atores ampliam as possibilidades de relação e afetos com seu entorno.  
            IV. Ver tudo que se olha: é hora de reabrir os olhos. Após algumas práticas na quais os 
participantes são convidados a não olhar, esta categoria avança no sentido de se apropriar de um 
olhar descansado, renovado pela sensibilização de outras percepções sensoriais. O quanto o olhar 
tona-se agora mais potente? 
 Nesta divisão das práticas encontram-se os exercícios que terão bastante enfoque em nossas 
práticas nos laboratórios de criação, os exercícios de máscaras e rituais, que serão abordados com 
destaque no próximo subitem deste capítulo. Adianto que de forma geral os exercícios da quarta 
categoria são aqueles que exigem a observação detalhada por parte do ator, para que se perceba, 
através do olhar, a intenção do outro, a atmosfera criada, as novas possibilidades de uso do espaço. 
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  V. A memória dos sentidos: esta categoria é a mais curta em números de exercícios. Ao 
todo são propostos apenas seis jogos cujas práticas remetem diretamente o acesso e estetização da 
lembrança do participante como no exercício “Lembrando uma opressão atual” que requer que o 
ator acesse uma determinada situação opressiva que viveu por meio da lembrança e a transforme 
em linguagem cênica com um colega que o auxilia. São exercícios que abrem portas para o diálogo 
direto com as experiências dos atores, no entanto esta abordagem não se restringe apenas a quinta 
categoria e permeia todas as outras. É possível, por exemplo, observar o mesmo mecanismo de 
encenação da opressão vivenciada no exercício da terceira categoria “O canto da sereia”, neste 
caso, por meios se vocalização de sons que a representam. Isso ressalta o quanto a divisão feita por 
Augusto Boal é um recurso didático, para facilitar do entendimento de sua abordagem.  
A conduta ética que perpassa a teoria e a prática de seu arsenal de exercícios e jogos teatrais 
está presente em toda a pedagogia do T.O e unifica as etapas descritas, inviabilizando um 
pensamento fragmentário, que separa os exercícios de forma técnica e os descola de seus 
pressupostos ideológicos. Nas palavras de seu criador: 
O Teatro do Oprimido, – como Arte que é –, sem desvalorizar a Palavra, procura estimular 
nos seus participantes, através dos sentidos, o Conhecimento e o Pensamento Sensíveis 
em cada instante da Ação teatral, metáfora da vida, em cada Imagem e em cada Som. Vai 
além, e procura conhecer a própria Palavra como objeto sensível, pois entende que toda 
Sintaxe é Poesia – pode ser ruim, mas é poesia… (BOAL, 2006, p.193)  
 Mais do que um método fixo, a pedagogia do Teatro do Oprimido se apresenta como uma 
abordagem metodológica possível, pois procura ser popular, acessível e democrática. Sua intenção 
não parece ser a de encontrar uma fórmula, um modelo de teatro que universalmente de dissemine 
e se aplique a todos os lugares, isto seria um equívoco que deturparia suas intenções principais, 
baseadas no respeito com os sujeitos participantes e suas capacidades de produção de 
conhecimento. Há uma fronteira que nos guia e oferece um critério: a existência de alguém que 
sofre uma opressão. 
Sou levada a pensar a partir desta revisão bibliográfica, de minha experiência no teatro e da 
vivência realizada especificamente para esta investigação que a pedagogia que Augusto Boal nos 
deixou não pressupõe uma técnica específica, embora possa prever determinadas linguagens 
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teatrais; vai além: através da realização de sua proposta noto que a pedagogia do Teatro do 
Oprimido nos conduz a caminhos plurais e  nos instiga a criarmos nossas próprias técnicas e 
mecanismos, dos mais diversos, a partir de suas provocações. 
 
 
2.3 A presença das máscaras sociais  
 
O encontro com a temática da máscara social, nas leituras das obras de Augusto Boal, 
sempre me conduziu a um lugar de dúvida e deslumbre. A máscara social não é uma noção que o 
autor do Teatro do Oprimido defina muito conceitualmente, ou apoiado em outros pensadores das 
artes cênicas e das ciências humanas, como é de seu costume fazer. No entanto é possível ver que 
máscara social é um tema que atravessa toda a obra de Boal, tendo grande ênfase no trabalho 
relacionado com o Teatro de Arena, mas ainda assim aparecendo nos jogos e exercícios do Arsenal 
do Teatro do Oprimido.  
 Durante o período no qual me debrucei sobre a investigação que aqui apresento, desde 
meados de 2015 até a primeira metade de 2017, a escolha de como abordaria a temática nunca foi 
tarefa fácil ou muito nítida. Isto porque a o termo máscara social é mais uma apropriação de 
Augusto Boal de campos que não pertencem ao teatro. Um dos caminhos possíveis seria situar esta 
noção no âmbito da sociologia, da psicologia ou da filosofia. Contudo minha escolha como 
pesquisadora em artes cênicas foi a de me enveredar pela produção de conhecimento que se dá 
através de e na cena teatral.  
Penso que a arte produz conhecimentos específicos que são também leituras e expressões 
de nosso mundo e por esta razão utilizarei a teoria proposta por Augusto Boal, quando define 
máscara social, como conceito base para a investigação empírica. Será a partir do trabalho que 
realizei junto dos atores da Honesta Cia. de Teatro que delimitarei e procurarei entender a 
conceituação feita por Boal. O que se produziu em cena, em nossos laboratórios de criação, são 
também o suporte da discussão que realizo. Esta produção não se pretende verdade absoluta, não 
busca encontrar uma definição enciclopédica. O entendimento do tema e a discussão que apresento 
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é restrita, delimitada e muito particular, pois foi baseada no entendimento de mundo e na 
experiência de seis atores que se propuseram a dialogar com as teorias e práticas de Augusto Boal.  
Para esclarecer desde o princípio o uso do termo máscara neste trabalho não se refere ao 
artefato da máscara, usada por atores para “vestir” o rosto. O termo máscara, no que diz respeito 
ao trabalho do ator por mim abordado, refere-se ao esforço de construção corporal de personas no 
corpo do intérprete.  
O trabalho empírico junto aos atores da Honesta cia. reforçou que a Pedagogia do teatro do 
Oprimido tem uma abordagem que afirma, como já discutido, o corpo como produtor do 
conhecimento, no caso a cena teatral.  Portanto o ponto de partida para a criação destas cenas, dos 
personagens que surgirão, das máscaras que construiremos será o trabalho corporal. Será a partir 
dos jogos e exercícios propostos no Arsenal do Teatro do Oprimido que os atores aprofundaram 
suas concepções acerca das máscaras sociais, bem como as lógicas nas quais este tipo de 
personagem está inserido e que refletirão na ação dramática. 
Máscara social, neste caso, é um tipo de personagem que fará alegorias a estratos da 
sociedade. É uma representação que observamos a parte, um indivíduo, refletindo um todo que a 
compõe, a sociedade. Portanto sua ação não se dará por meio pensamentos específicos daquela 
pessoa representada, ou ainda seus insights e recortes psicológicos. A máscara refletirá um 
comportamento padrão, ditado por fatores como idade, poder aquisitivo, gênero, profissão. Ela é 
um ponto de vista, um recorte, uma parte e, portanto, é ficção. Mas esta redução pode revelar muito 
dos mecanismos e códigos sociais sob os quais vivemos.  
Boal é questionado em uma de suas entrevistas concedidas a respeito da definição de 
máscara social em seu teatro:  
Somos o que somos porque pertencemos a uma determinada classe social, cumprimos 
determinadas funções sociais e é por isso que “temos” que desempenhar certos rituais, 
tantas e tantas vezes que por fim nossa cara, a nossa maneira de andar, a nossa forma de 
pensar, de rir, de chorar ou de fazer amor, acaba por adquirir uma forma rígida, 
preestabelecida, uma “máscara social”. (BOAL, 2015, p.332)  
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Os exercícios que propunham que os atores descobrissem as máscaras sociais de seus 
personagens são fruto da fase na qual Boal foi diretor do Arena e encontram-se presentes quando 
o mesmo descreve o Sistema Coringa, no qual havia a necessidade de vários atores interpretarem 
um mesmo personagem. Para que o público entendesse esta dinâmica realizada pelos atores era 
preciso enfatizar o aspecto social predominante nestas figuras, minimizando as possíveis 
características individuais que os atores pudessem imprimir em suas interpretações.  No entanto 
esta estrutura de personagem vista como um sujeito que representa uma determinada porção social 
continua operando nos desdobramentos do Teatro do Oprimido.  
No entanto, antes de abordar as características da máscara-social enquanto personagem de 
teatro, inserida no jogo dramático, penso ser necessário entendermos aquilo que define e compõe 
a noção que a envolve. Quando Augusto Boal aborda a máscaras sociais não estamos apenas nos 
referindo a um personagem teatral. Na verdade, o termo denota as construções corpóreas e, 
consequentemente, de nossos pensamentos, que vamos construindo ao nos adaptarmos à vida 
social; não se trata apenas de uma figura isolada mas de sujeitos circunscritos nos processos 
ritualizados e aos códigos sociais nos quais todos nós estamos inseridos. Segundo ele “o conjunto 
de papeis que uma pessoa desempenha impõe a ela uma “máscara social” de comportamento” 
(BOAL,2013, p.130). 
A partir disto entendo para esta investigação um duplo: de um lado a abordagem de que a 
máscara social como persona que faz alegoria à sociedade e por isso útil a cena, sendo necessário 
o estudo de suas composições corpóreas para realizarmos a representação de algumas parcelas 
sociais. Neste sentido, a máscara social é lida como um componente de preparação cênica junto 
aos atores da Honesta Cia. de Teatro.  
Um outro viés, que também nos foi precioso, é entender os exercícios e jogos teatrais que 
tem como proposta a observação das máscaras sociais que compõem nossas próprias estrutura: 
quais máscaras estão em nós? Construir e refletir sobre nossas próprias estruturas cristalizadas 
foram ações presentes em momentos de trabalho corporal, no sentido de observarmos a nós 
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mesmos como indivíduos, e como coletivo, já que a dimensão da máscara se relaciona com os 
aspectos sociais vivemos.  
De acordo com Boal (1997, 2013, 2015), a máscara social extrapola o espaço ficcional e 
alcança nossa realidade concreta, pois é também uma forma predeterminada que as pessoas 
adquirem a partir das relações e dos jogos estabelecidos na realidade em que se inserem; ou seja, a 
máscara é como um verniz usado pelo indivíduo para melhor se adaptar ao seu meio social. Por 
esta razão:  
Existe uma série de exercícios que se podem praticar, tendo todos, como primeiro objetivo, 
fazer com que o participante se torne cada vez mais consciente de seu corpo, de suas 
possibilidades corporais e das deformações que seu corpo sofre devido ao tipo de trabalho 
que realiza. Isto é: cada um deve sentir a “alienação muscular” imposta pelo trabalho sobre 
seu corpo. (BOAL, 2013, p.130, grifo do autor)  
A manifestação da máscara social no sujeito, é segundo o que vimos, fruto de um corpo que 
foi enrijecido pela repetição de ações impostas pela rotina, unida a um sujeito que quase não é 
estimulado pelo meio em que vive – e pelo pensamento vigente que determina este meio – ao 
estímulo e ampliação da percepção de si e de seu entorno. No fim das contas, a alienação muscular 
a qual Augusto Boal se refere parece ser o enrijecimento da sensibilidade humana imposta pelos 
mecanismos sociais.   
Assim, todos temos máscaras sociais: somos estudantes, filhos, professores, pais, cônjuges, 
podemos ser empregadores, podemos ser funcionários. São diversas as máscaras a constituir um 
sujeito. Para que a abordagem da máscara social contribua para nossas reflexões é preciso que a 
observemos pelo contorno de uma situação estabelecida. Mas quais seriam os mecanismos sociais 
que formatam o que chamamos de máscara social?   
As repetições que ocorrem em nossas vidas dia após dia são um exemplo de como a 
estrutura social realiza a mecanização de certos padrões de movimentos e de pensamentos que 
frequentemente realizamos. São elas que, aos poucos, condicionam nossas estruturas musculares, 
nossos padrões de movimentação, de voz, etc. Ao ato de repetir as mesmas ações de forma 
mecânica Augusto Boal denomina comportamento ritualizado, ou apenas ritual.  
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É preciso notar que o uso de ritual, neste caso, não faz referência ao seu significado mais 
comum que costuma referir-se a uma cerimônia, um rito, um momento de destaque na vida social 
por algum significado simbólico e de celebração. O significado do termo ritual, inserido no 
contexto do Teatro do Oprimido, é definido justamente por um sentido oposto: relaciona-se a um 
conjunto de ações e regras as quais nos submetemos de maneira recorrente em nosso cotidiano. 
Repetição que “naturaliza” a ação, pois a realizamos quase sem notar do que ela se compõe – suas 
motivações, os desejos, seus movimentos – e, assim subtrai dela seus significados simbólicos.  
Um paralelo com o campo das ciências sociais nos remete ao texto clássico de Marcel 
Mauss, no qual o autor assinala que: 
[...] um conjunto imenso de sociedades chegou a noção de personagem, de papel cumprido 
pelo indivíduo em dramas sagrados, assim como ele desempenha um papel na vida 
familiar. A função criou a fórmula, e isso desde sociedades muito primitivas até as nossas 
(2003, p.382).  
A relação que faço ao propor aproximar Mauss e o posicionamento de Boal se justifica pois 
podemos identificar a temática do esvaziamento de significado das ações, quando “a função” torna-
se um ciclo de repetição, “a fórmula”. Neste caso podemos entender como processos socialmente 
ritualizados, aquele fenômeno que perde sua conexão com o sagrado e esvazia-se; no caso da 
sociedade moderna, são representadas por esta lógica as posturas no trabalho, maneiras de se 
locomover, de se alimentar, os vícios que determinam certas relações interpessoais e as condições 
emocionais e físicas. Tratam-se de rituais que, pela reincidência contínua, acabam sendo 
incorporados mecanicamente nas condutas corporais e na subjetividade dos indivíduos.  
A esse respeito, há novamente uma intersecção entre o raciocínio de Mauss (2003) e Boal 
(1997), quando, por exemplo, o primeiro afirma que as técnicas do corpo são determinadas por 
hábitos montados pela autoridade social18. Já Boal, por sua vez, afirma que nos valemos do uso de 
                                                 
18 A esse respeito Mauss afirma sobre a natureza social do “habitus”: “A palavra exprime, infinitamente melhor que 
‘hábito’, a ‘exis’ [hexis], o ‘adquirido’ e a ‘faculdade’ de Aristóteles (que era um psicólogo). Ela não designa os hábitos 
metafísicos, a ‘memória’ misteriosa, tema de volumosas ou curtas e famosas teses. Esses ‘hábitos’ variam não 
simplesmente com os indivíduos e suas imitações, variam, sobretudo com as sociedades, as educações, as 
conveniências e as modas, os prestígios. É preciso ver técnicas e a obra da razão prática coletiva e individual, lá onde 
geralmente se vê apenas a alma e suas faculdades de repetição.” (MAUSS, 2003, p.404).     
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máscaras também fora do espaço cênico. Ou seja, se o intérprete não está consciente destas 
mecanizações as quais submete-se no dia-dia, corre o risco de enrijecer-se e não se atentar que está 
jogando, enfim, com sua máscara social, visto que ele reproduz sua própria conduta quando 
representa. Isto significa que os processos ritualizados enrijecem certas atitudes e ações, e, assim, 
esta repetição faz com que o sujeito incorpore uma dada realidade e afirme-a, por sua vez, como 
simplesmente natural e impassível de mudanças. Esse processo de ritualização configura nossos 
corpos, de forma que agimos e pensamos, então, a partir da máscara social. Ela é, em suma, o 
resultado de vetores políticos, sociais e culturais que transpassam os indivíduos e configuram seu 
caráter19.  
Portanto ritual para nós seria um conjunto de ações e reações que estão submetidas à 
sociedade como tradições, costumes, hábitos, lógicas que também se conectam com a relação social 
e moral que estabelecemos com a cidade, o trabalho, o capital, as relações familiares, a divisão 
social por gênero, faixa etária, etc. São os processos ritualizados que constroem as máscaras sociais.  
Essa “ordem” a qual me refiro, nossos hábitos cristalizados e os papéis que eles designam a 
cada um de nós, são construídos a partir de nossos códigos sociais, que variam geograficamente e 
no decorrer do tempo, de acordo com a história e a cultura de cada sociedade. As leis sociais que 
regem nossas ações são parte de quem somos e são as estruturas que alicerçam a sociedade tal como 
se apresenta atualmente.  
Se há um código utilizado por nós, em nossa vida diária, sem consciência talvez de seu 
uso e sem muita clareza de suas possibilidades de emissão e de decodificação e , se esses 
inúmeros e constantes sinais emitidos podem dar conta ao outro que nos observa de nosso 
temperamento e mudanças emocionais (refletindo nosso caráter para além do que muitas 
vezes percebemos), a máscara corporal do ator deverá ser também a manifestação de 
caracteres da personagem, organizados numa estrutura visível e delimitada em suas bases 
(ou aspectos básicos), visando um código não verbal de comunicação com o público. 
(AZEVEDO, 2014, p.230)   
                                                 
19 Pavis é quem reflete sobre a questão da dialética do caráter e, com isso, suas inferências aqui vão ao encontro com 
a noção de particular-típico de Boal. Segundo Pavis (2011) “[o caráter] não deve nem ser uma força histórica abstrata, 
nem um caso individual patológico [...] o caráter cenicamente eficaz alia a universalidade à individualidade, o geral ao 
particular, a poesia a história” (2011, p. 40).   
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Ainda segundo (AZEVEDO, 2014), as máscaras são signos corporais que o ator constrói 
baseado nos encontros e confrontos com o mundo que o circunda. Este processo de mascaramento 
que o ator faz na criação de personagens supõe a criação de signos que sejam lidos pelos pares 
(aqueles que produzem e/ou observam a cena) e que estruturam certas posturas, temperamentos, 
atitudes, estado emocional e status social inerentes a persona representada. É a partir deste signo-
base que o personagem começa a jogar com situações cênicas e com as linhas de opressão 
determinadas pelos conflitos dramáticos. 
Nossos códigos, maneiras de nos organizar, nossas tradições e filosofias serão, portanto, 
espelhadas pela cena teatral e o personagem desta cena, neste trabalho entendido como máscara 
social, é o centro da ação cênica, pois contém em si a estrutura que representará – e revelará- estes 
mesmos códigos que no cotidiano estão implícitos. Augusto Boal dá um exemplo deste mecanismo, 
usando como exemplo o ritual da confissão onde os personagens são: um fiel e um padre. No 
exemplo Boal explica que nem aquele que confessa, nem seu confessor são máscaras por si só, mas 
que se analisarmos outros fatores que compõem estas personas poderemos abordar a cena através 
da função social que cada um ocupará:   
[...] Um homem vai ao confessor confessar seus pecados. Como fará? Claro que se ajoelha, 
confessa seus pecados, ouve a penitência, faz o sinal da cruz e vai embora. Mas todos os 
homens se confessarão sempre da mesma maneira diante de todos os padres? Quem é o 
homem e quem é o padre? Isso importa muito. Neste caso são necessários atores versáteis 
para representar quatro vezes a mesma cena da confissão: 
1.o padre e o fiel são latifundiários 
2.o padre é latifundiário e o fiel é camponês 
3. o padre é camponês e o fiel é latifundiário 
4. o padre e o fiel são camponeses. (BOAL, 2013, p. 161) 
Ao buscar linhas de tensões possíveis para acentuar o conflito entre os personagens e 
transportar a temática da máscara social para cena, Augusto Boal a aborda ressaltando as classe 
social na qual os atores podem se inserir. A oposição entre latifundiário e camponês, cria na cena 
imaginada, relações de poder que vão interferir na prática da confissão. 
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Para ele, o núcleo, a necessidade, o desejo que movimenta a máscara tem aspectos coletivos 
determinados socialmente que podem, inclusive, entrar em conflito com sua vontade individual. 
Esta contradição entre os desejos individuais e os coletivos da máscara poderão imprimir às ações 
dos personagens alguns conflitos essenciais à cena, que movimentarão a ação dramática, 
tensionando-a.  
No caso Teatro do Oprimido essas linhas de tensão, os desejos e as necessidades que regem 
a ação cênica são determinadas pelas opressões sociais sofridas e/ou causadas pelos personagens 
que ali atuam. Portanto, é o choque imposto pelo desejo primordial das máscaras que provoca as 
contradições, e não os conflitos individuais ou psicológicos de cada uma delas. Identificar a 
contradição é o primeiro passo para observarmos o conflito de cada personagem. São camadas que 
dão ao ator consciência de sua interpretação sobre um problema e de como as ações podem ser 
realizadas a partir dela.   
Essa maneira de conceber a máscara teatral pode ser identificada no Teatro do Oprimido; 
por exemplo, no caso das “máscaras sociais de comportamento referido” (BOAL, 1997, p. 20), elas 
representam o “particular típico”, ou seja, vieses que incluem o indivíduo singular e, ao mesmo 
tempo, características universais daquele personagem:  
Este particular típico pode dar-se a dois níveis: o do realismo empático [...] no qual a 
necessidade social se apresenta na sua concreção psicológica e individual ou ao nível não 
empático [...]onde se mostra claramente o caráter “sujeito” da necessidade social e o 
caráter “objeto” da vontade individual. (BOAL, 1997, p.20, grifos do autor)   
Para o teatrólogo, os exercícios propostos para identificar as máscaras, e consequentemente 
os processos ritualizados pertinentes a ela, tem como objetivo eliminar a identificação ator-
personagem, que dificultaria, para o ator, a diferenciação entre a necessidade social e a vontade 
individual de uma persona. Quando Boal (1997) define as máscaras sociais, refere-se às imposições 
sociais que se somam ao sujeito, aquelas que transformam seu corpo, delineiam os desejos que o 
movimentarão, ou seja, ele as define a partir de um conjunto de marcas que as assemelham a certas 
alegorias ou arquétipos. Nesse sentido, tal concepção se relaciona com a definição mais abrangente 
de máscara teatral, citada anteriormente. 
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Se pensarmos no exercício de posicionar nossos corpos no espaço a partir de outras 
estruturas musculares, seja ampliando ou diminuindo exageradamente as nossas próprias, seja nos 
apropriando de características que observamos em outros corpos, estamos construindo máscaras 
sobre a nossa composição corporal e a partir dela e, partimos do princípio de que a noção de 
máscara é resultado da criação do ator que dialoga com seu tempo e o espaço onde atua; o ato da 
criação corresponde também a interpretação da realidade. A proposta pedagógica que propõe aos 
atores um estudo do personagem pelo viés da máscara social, pode ser um fator que contribua para 
o exercício de uma abordagem crítica da realidade e que acompanhe revisões políticas da cena 
teatral. 
A máscara, antes de qualquer definição, pode ser descrita como produto do ator, 
apresentado ao fim de todo processo criativo. Esse produto, isolado (mas sempre 
pertencente ao todo do espetáculo), apresenta-se configurado numa certa estrutura, mais 
ou menos clara, de tudo aquilo que é dado ao ator portar em sua própria pessoa. Tudo o 
que possa ser determinado, marcado e reafirmado por suas ações (corporais e vocais) no 
tempo-espaço da representação (AZEVEDO, 2008, p.227). 
Boal também propõe no decorrer do trabalho o exercício de “desmontar a máscara” (1996, 
p.140) o que para ele isto significa torna-la mais complexa, isto é, separar os rituais que 
dimensionam as máscaras sociais de seu comportamento, de suas ações, e assim analisar a estrutura 
social que a determina. O ato de desmontar consistiria no exercício por meio do qual os atores 
procuram olhar para os personagens e as situações de forma crítica, buscando entender até que 
ponto eles são construções sociais e, igualmente, como transformar e enriquecer suas ações em 
cena. As contradições humanas, a quebra de expectativa e o conflito de fazer algo que vai contra o 
próprio desejo são elementos que compõem a cena teatral, um retrato do conflito humano.  
Quando o esforço consiste, porém, em identificar as máscaras sociais presentes numa dada 
situação, espera-se que o intérprete compreenda, com efeito, que a reação para qualquer ação não 
é rija, nem pré-estabelecida, e que cabe a ele, portanto, o potencial de vislumbrar inúmeras 
possibilidades a serem experimentadas. Neste sentido, o treinamento proposto começa pelo 
trabalho do ator sobre si.  Por outro lado a máscara social tem uma linha de raciocínio que a conduz, 
seu caráter social; existem arestas que contornam os limites de criação do ator, para que se 
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mantenha a estrutura de máscara-social, estas possibilidades buscadas pelo intérprete para 
enriquecer seu personagem devem aprofundar as relações entre sujeito e contexto. 
O caráter de um personagem, em específico, é um complexo que engloba traços físicos, 
psicológicos e morais que se apresentam como conjunto de uma qualidade individual. E, no caso 
da máscara, ela seria, por fim, um personagem cujo núcleo consiste na sua necessidade primordial 
de sobrevivência. A ideia de máscara no teatro comumente abrange uma concepção de personagem 
cujo objetivo é a realização de algum desejo, uma vontade.  
Augusto Boal (2013, 2015) propõe que o ator faça um estudo no sentido de propor uma 
composição dialética de seus personagens. O autor se apoia em uma perspectiva brechtiniana para 
defender que a personagem se estruture a partir da tensão entre a vontade do personagem e aquilo 
que impede sua realização. Portanto é preciso, sobretudo, que entendamos o significado de vontade 
no contexto proposto pelo criador do Teatro do Oprimido.  
Abordar um personagem a partir de seu desejo garante, segundo Boal (2015) mais 
dinamismo à cena porque em sua proposta de estrutura teatral a vontade de um personagem 
significa seu querer somado as ações e aos impulsos que o conduzem à realização de seus objetivos. 
Tudo aquilo que se interpõe, que atrapalha um personagem na realização da vontade oferece à cena 
conflito, movimento. Assim, a vontade não existe em abstrato, mas em diálogo com a situação 
dramática. 
Exercer uma vontade significa desejar alguma coisa, a qual deverá necessariamente ser 
concreta. Se o ator (ou atriz) entra em cena com desejos abstratos de felicidade, amor, 
poder etc., isso de nada lhe servirá; pelo contrário, terá que objetivamente querer fazer 
amor com fulana em circunstâncias concretas para, então, ser feliz e amar. É a concreção, 
a objetividade da meta que faz com que a vontade seja teatral. Todavia, essa meta e essa 
vontade, devendo ser concretas, devem ao mesmo tempo possuir um significado 
transcendente (BOAL, 2013, p. 88).   
 Porém não é apenas por sua vontade que um personagem se configura. Augusto Boal 
explica que, assim como vontade, personagens possuem contravontade como um dos fatores 
operantes em suas ações. A contravontade não é exatamente a contradição do desejo, mas é aquilo 
que faz o personagem hesitar, criando linhas de tensão em sua própria ação dramática. Atribuindo 
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assim para a figura que está em cena novas nuances, lhe confere humanidade pois há também 
vulnerabilidade. O conflito entre a vontade e a contravontade sintetiza no personagem a vontade-
dominante, resultado da inter-relação do desejo com a situação cênica.   
 A vontade-dominante, o maior querer do personagem, é o vetor que desencadeia as ações 
que se concretizam em cena e, quando tratamos de máscaras sociais, ela é determinada pelas 
necessidades sociais que guiam a máscara. Para formular essa ideia, bastante presente na obra do 
Teatro de Arena, Boal e os integrantes do grupo paulista apoiaram-se nas teorias de Brecht onde a 
vontade do personagem é objeto de uma estrutura social e não resultado de sua subjetividade. 
Se fizermos uma análise lógica da ação dramática segundo uma Poética marxista, como a 
que propõe Brecht, a frase que a explicaria deveria necessariamente conter uma oração 
principal e uma oração subordinada e nesta o personagem “Kennedy” continuaria sendo 
sujeito, mas o sujeito da oração principal seria outro. Essa frase seria mais ou menos assim: 
“Forças econômicas determinaram que o presidente Kennedy invadisse a praia Girón!”. 
Creio que está claro o que propõe Brecht: o verdadeiro sujeito são as forças econômicas 
que atuaram atrás de Kennedy. A oração principal, nesta poética, é sempre uma inter-
relação de forças econômicas. O personagem não é livre, em absoluto. É objeto-sujeito!  
(BOAL, 2013, p.104, grifos do autor)  
 A colocação “sujeito-objeto” dá pistas da análise que seguira em no livro O Teatro do 
Oprimido, pois seu autor não delega somente as forças sociais as ações dos indivíduos eximindo-
os da responsabilidade das opressões que realizam. Deixa claro, no entanto que é necessário olhar 
além, o que está “atrás do corpo” as relações imbrincadas que constituem os sujeitos e a situação. 
Entender a estrutura para que se possa lutar para que uma ação concreta e particular se transforme, 
transformando uma abrem-se possibilidades para que se transformem muitas. 
 Na nossa pesquisa prática um dos desafios que encontramos ao trabalhar com o tema das 
máscaras sociais foi justamente o de trabalhar com a composição da vontade dominante e encontrar 
suas componentes –vontade e contravontade – em termos de indivíduo, de um personagem que se 
apresenta como um sujeito, mesmo que por meio dele tenhamos a intenção de representar a classe 
a qual pertence. Se a vontade parte da necessidade social a contravontade nos parecia um vislumbre 
individual daquele ser social, um momento no qual ocorreria à máscara a efêmera sensação de que 
talvez a ação dramática tomasse rumos inesperados.   
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 O movimento gerado pela fricção desse duplo, vontade e contravontade, estimula o ator a 
criar ações e conflitos que serão apresentados na situação cênica, delegando ao segundo plano as 
possíveis motivações psicológicas que acarretariam em um modelo de teatro realista muito distinto 
do Teatro do Oprimido. No trabalho om máscaras o desejo é sempre revelado, seu impedimento é 
o motivo do conflito e os atributos psicológicos do personagem não são tão evidenciados. Cria-se, 
portanto, ações que acarretem contradições no lugar de mostrar ao público os desejos como 
sentimentos em abstrato. 
Nas palavras de Sérgio de Carvalho estas características se apresentam na obra de Boal 
como um todo, desde o período do Arena até as elaborações do Teatro do Oprimido: 
Passou a desenvolver, então, o estudo prático de formas épicas do teatro, para além da 
dialética dramática hegeliana, tendo Piscator e Brecht como referências centrais. Passava 
a criticar assim, os próprios princípios idealistas de sua visão dialética. Essa reflexão 
aparece no livro O Teatro do Oprimido quando discute personagens que não são sujeitos 
da ação dramática, mas sim objetos dela, personagens que não tem condições de agir pela 
vontade, em que as necessidades sociais falam mais alto. São esses os casos em que a 
forma teatral não pode mais ser absoluta, fechada em si mesma, em que o dialogismo 
intersubjetivo será tensionado. A visão teatral precisa então — nas palavras de Boal — 
“mostrar-se não como um “conflito de vontades livres”, como pretendia Hegel, mas sim 
como uma “contradição de necessidades sociais”, tal como é explicado pelo materialismo 
histórico. O marxismo, enfim, aparecia no seu trabalho como orientação da pesquisa 
formal. (CARVALHO, 2014, p.167)  
Distinguir quando é a vontade de uma máscara social, e não um desejo individual do 
personagem, que está conduzindo a linha de ação cênica permite que o ator proponha uma análise 
crítica do personagem criado. A partir da completa consciência acerca das vontades e das intenções 
de cada personagem, o intérprete tem o poder de escolha ante as ações da cena, pode acentuar ou 
eliminar contradições, surpreender com novas variações, verticalizando, assim, seu trabalho de 
palco.  
Portanto será entendida para esta investigação a concepção de máscara como a criação 
corpórea de um outro que se afasta do intérprete, mas que nasce de sua leitura particular da 
sociedade na qual vive, uma persona que se diferencia do ator e ao mesmo tempo resulta dos 
processos sociais nos quais ele está inserido. A máscara criada pelo ator não é uma ideia em 
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abstrato: é uma organização de posturas, movimentos, discursos que revelam o olhar dos atores 
sobre o mundo em que habitam. 
 
3. MINHAS E NOSSAS PRÁTICAS 
 
 
 A Honesta Cia. de Teatro é um jovem grupo teatral formado por atores egressos do curso 
de Artes Cênicas da UNICAMP e do qual sou integrante desde sua formação. A companhia se 
formou por ocasião das demandas de nosso bacharelado em Artes Cênicas na Universidade 
Estadual de Campinas e desde 2011 temos trabalhados juntos em projetos e pesquisa na área teatral.  
 Participaram destes encontros comigo, que visam inserir pelo viés da prática os processos 
e perguntas inerentes a investigação neste texto situada, quatro atores20 da companhia e um ator 
convidado, também egresso de um curso superior em artes cênicas, neste caso na Universidade 
Federal da Paraíba. Inseridos neste projeto comigo estão Amanda Martini, atriz, professora de 
teatro e produtora teatral; Andressa Nishiyama atriz e arte educadora, Isabelle Soares, atriz, 
terapeuta e professora de teatro, Gabriel Cruz ator, figurinista e professor de teatro, integrantes 
fundadores do grupo e meus colegas desde a graduação somados do querido colega de mestrado, 
ator e colaborador desta pesquisa, Chavannes Péclat, que, ao chegar de João Pessoa, juntou-se a 
nós para somar e contribuir. Comento de nossa formação não para dar ênfase em especialidades, 
mas para ressaltar que a pesquisa de cada um dos integrantes acabou por somar e constituir nossas 
práticas em coletivos, cada um trazendo para a cena seu repertório pessoal de conhecimento no 
corpo, nas artes, na cena. O fato de sermos atores auxilia no entendimento de certas especificidades 
deste trabalho, pois todos nós pudemos confrontar a experiência com o Teatro do Oprimido com 
nossa formação acadêmica, no qual o tema do TO esteve ausente mesmo sendo um importante 
                                                 
20 A atriz Andressa Nishiyama participou até metade do processo desta investigação, quando precisou se ausentar, 
sendo substituída pela atriz Amanda Martini com quem retomei alguns dos exercícios que foram feitos anteriormente 
para que seguíssemos a pesquisa.  
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recorte do teatro brasileiro. Que tipo de formação tivemos nós? Qual foi o espaço que o caráter 
político, da responsabilidade social do teatro, teve em nossa educação?  
A pesquisa que apresento apontará alguns questionamentos e anseios nossos de preencher 
as lacunas de nossa formação enquanto profissionais do campo teatral que estão atuando na área e 
questionam-se sobre o futuro e o presente do teatro que realizamos, no contexto sócio político no 
qual se insere nossa nação nos anos de 2016 e 2017. Todos os integrantes do grupo de 
colaboradores, além de atores, possuem contato com práticas pedagógicas de teatro, ministrando 
aulas, oficinas, workshops etc., portanto o tema da pedagogia teatral como balizadora de um 
processo criativo artístico interessava não só a mim, por motivos do estudo que aqui apresento, 
mas envolvia a todos os participantes em algum nível de interesse.  
Antes de seguir na descrição das práticas acredito ser importante situar para o leitor o caráter 
da pesquisa realizada. Trata-se de uma pesquisa em artes -categoria que “mistura teoria e prática 
ao longo do processo criativo e no objeto de arte”(FORTIN; GOSSELIN, 2014, p.1)- na qual serão 
igualmente relevantes a teoria e a prática de uma investigação construída pelo diálogo entre os 
atores em processo de produção teatral, os autores que me guiaram dentre eles Augusto Boal, cuja 
teoria é o cerne de minha investigação, mas também por seus leitores e críticos, e outras teorias 
associadas que me encontram pelo caminho. Aproveito para anunciar antecipadamente que os 
dados de campo utilizados em minha análise teórica foram construídos em coletivo, criados e 
afetados por elementos de diferentes matérias e contextos históricos. 
Tal conduta, da pesquisadora como sujeito da própria investigação, observada na liberdade 
de criar os próprios dados e permeadas de valores oriundos de ideais políticos e da experiência 
vivida, não altera a credibilidade da pesquisa visto que tenho como amparo a concepção da prática 
como fio condutor da pesquisa em artes. Minha postura em relação à este campo de investigação e 
suas consequentes metodologias, não parte de um pensamento original ou de uma conduta 
individual, ao contrário, é fruto de um pensamento científico que reconhece a arte como terreno de 
produção de conhecimento. No período do mestrado inseri-me no grupo de pesquisa denominado 
“Prática como pesquisa: processos de produção da cena contemporânea” guiado pelas professoras 
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Ana Maria Rodriguez Costas, Silvia Geraldi e Marisa Lamberti, e que tem como eixo temático 
justamente o estudo da apropriação da cena como ferramenta propulsora e construtora da pesquisa 
acadêmica.  
Parte de minha investigação prática aconteceu alimentada pelos encontros no grupo de 
pesquisa citado, pois ali tive a oportunidade de realizar pequenas práticas e experimentos com o 
tema do Teatro do Oprimido e as interrogações pertinentes as máscaras sociais, nas quais eu testava 
procedimentos que também estava realizando na pesquisa de grupo, contando com a participação, 
orientação e colaboração crítica das professoras e de meus colegas estudantes do mestrado e 
doutorado em artes da cena. De outro lado, mas também como elemento que expandiu a fronteira 
desta pesquisa para além de meu grupo de teatro, estão algumas curtas oficinas que ministrei no 
período destes dois anos em espaços de educação informal. Sempre em caráter de investigação e 
me colocando como uma pesquisadora e não como especialista em Teatro do Oprimido, conduzi 
alguns encontros nos quais propunha a realização de exercícios e jogos do TO, com intuito de 
apresentar, o método, seus objetivos principais, o contexto de sua criação e sua inserção na 
atualidade. Nestes eventos tive retornos dos participantes em relação a pedagogia do TO que foram 
muito enriquecedores e essenciais para a investigação que eu realizava no mestrado.  
 Portanto o trabalho produzido junto aos meus colegas da Honesta Companhia de Teatro, a 
produção que aqui apresento, visa elaborar e investigar uma das possibilidades de processos e 
procedimentos técnicos do ator na construção de personagens e de cenas teatrais quando se 
apropriam dos recursos metodológicos contidos no grande tema do Teatro do Oprimido. 
Desta forma, quando me refiro aos participantes da pesquisa empírica estou também 
incluída, pois além de conduzir os encontros participei como atriz, passando pelas mesmas 
experiências propostas aos outros atores. A respeito desta possibilidade de inserção do pesquisador 
como agente de sua pesquisa Bolognesi afirma que: 
Estar dentro impulsiona um ato de experiência intrínseca ao objeto investigado, que, em 
artes, pode ser um processo criativo. Nesse caso, o pesquisador e o artista fundem-se em 
um único agente e o processo de migração entre o dentro e o fora é ato que se reproduz 
frequentemente. (BOLOGNESI, 2014, p.147). 
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Neste caso, durante todo processo enfrentei o desafio de inserir-me na pesquisa como 
sujeito que a constrói na ação e na observação. Acredito que esta escolha metodológica possa 
contribuir acerca de reflexões sobre a atualização do tema, o TO, dimensionado pelo percurso 
prático, já que abro diálogo entre a análise teórica - na qual mergulho e que também sustenta esta 
dissertação- as vivencias as quais em coletivo nos propusemos a experimentar, para que seja 
possível, assim, trazer novos contextos às propostas oriundas do Teatro do Oprimido.     
As práticas ocorreram entre 2016 e 2017, durante seis meses em encontros intensivos de 
três a quatro dias nos períodos matutino e vespertino, divididas em seis grandes blocos de 
vivências. Os encontros foram conduzidos por mim a partir de pesquisa e organização prévia de 
sequências de alguns21 dos exercícios propostos por Augusto Boal na pedagogia que configura sua 
obra, além de criar variações ou adaptações em suas propostas originais, no intuito de que estas 
auxiliem os participantes a estabelecerem conexões com a peça na qual estão trabalhando. A partir 
do que aprendi nos dois módulos do curso de formação de curinga, que apresentava o método e a 
função do seu mediador, e de uma etapa de muito estudo e reflexão sobre a pedagogia do TO, pude 
preparar nossas práticas com o cuidado para que a essência do método, a formação ética, não se 
perdesse em detrimento de algum tecnicismo.  
A organização do material com o qual conduzi os ensaios consistiu em um longo período 
de estudos e revisão bibliográfica no período que antecedeu o início das práticas. Pensava em cada 
dia de trabalho como uma oficina, definia objetivos para os encontros e selecionava os exercícios 
de forma que seu encadeamento, sua sequência, começasse sempre com exercícios que resgatassem 
e ampliassem as capacidades criativas do corpo seguindo para a criação dos personagens a partir 
de certas estruturas corporais e vocais que íamos construindo durante os jogos.  
Ao final dos encontros, muitas anotações, rodas de conversa, as quais eu gravava como 
forma de registro além de vídeos e fotografias. Os registros dos dados de campo me auxiliavam a 
dar continuidade ao trabalho e a repensa-lo de forma crítica, já que em muitas atividades eu estava 
                                                 
21 A listagem completa dos jogos teatrais utilizados para esta investigação encontram-se no anexo II e os links para 
acesso as imagens e vídeos que registram a pesquisa de campo encontram-se no anexo III desta dissertação. 
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inserida como atriz. Assim, buscava que cada encontro nos auxiliasse a nos aproximar de nosso 
objeto – as máscaras sociais representadas pelos personagens da peça “Rádio Outubro”.  
A princípio, a seleção dos jogos teatrais teve como objetivo oferecer um panorama da 
prática do Teatro do Oprimido para que os atores pudessem se familiarizar com a linguagem e com 
os objetivos do método, destacando a discussão acerca das opressões que transpassam a nossa vida. 
Como estávamos no início do trabalho de pesquisa, esta introdução foi fundamental para nos 
aproximarmos da forma de teatro político sugerida por Boal e conecta-la com a nossa intenção 
artística.   
Foi importante também localizar os temas que motivaram a escolha de um texto com um 
forte caráter de crítica política e social como “Rádio Outubro” e entender o porquê desta escolha 
no presente em que nos encontramos no país. Mais ainda, era de extrema relevância incluir assuntos 
que interessavam a cada um dos atores pessoalmente visto que uma das bases da pedagogia do 
Teatro do Oprimido é a formação política de seus participantes orientadas para a transformação do 
mundo que os envolve.  
Outra preocupação ao preparar o trabalho que seguiríamos era dar ênfase nos exercícios 
que se concentravam no trabalho corporal do ator, na proposta de repensar a própria corporeidade 
construída, observar as mecanizações do corpo que, segundo Boal, são consequência da repetição 
e automatização da vida cotidiana.  Com este repertório pudemos dar início a construção das 
imagens contidas no texto que nos apoiou, a dramaturgia de “Rádio Outubro”, e a partir daí iniciar 
o trabalho de construção dos personagens, neste caso, as máscaras sociais. 
De acordo com a organização inicial teríamos três grandes temas norteadores que dariam o 
tom dos exercícios e jogos teatrais selecionados, sendo que o primeiro tema tratado seria uma 
introdução ao TO. Nestes encontros faríamos uma apresentação da metodologia do Teatro do 
Oprimido ao grupo atores, para que pudéssemos entender o significado das opressões – as linhas 
de tensões dramatúrgicas criadas a partir deste conceito – e como este grupo representaria 
cenicamente seu entorno, contexto social e político visando diagnosticar os temas que são mais 
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pungentes, caros à nós, e necessários de serem incluídos no processo criativo e na montagem 
prevista.  
A segunda rede temática, a qual perpassa o conjunto das experiências aqui retratadas, liga 
a experiência de vida dos atores aos temas contidos na dramaturgia selecionada como material de 
construção cênica e diz respeito a atualização dos temas e da pedagogia de Boal, bem como da obra 
russa. Eram exercícios que tinham o princípio de construir pontes entre a relação com o mundo e 
nosso contexto, as visões de cada um dos atores com o tema da opressão e as opressões narradas 
em cada ato da peça. Este conjunto nos impulsionou a construção de laboratórios de criação em 
espaços abertos e nas realizações de intervenções cênicas, propostas abertas de pesquisa na qual 
convidamos os passantes a participarem conosco da ação artística.  
O terceiro tema norteador foi a aproximação com o conceito de máscara social a partir de 
jogos teatrais do TO que tratam especificamente desta questão. Nestes momentos a proposta era 
baseada na construção das máscaras sociais determinadas tanto pelos personagens alegóricos de 
“Rádio Outubro”, bem como a elaboração de outras máscaras sociais oriundas de nosso repertório 
pessoal e de observações cotidianas nos espaços públicos. Tais máscaras deveriam representar o 
significado e o entendimento de máscara social para o elenco, partindo de nossos debates, leituras 
e exercícios sobre o tema.    
Contudo ressalto que dificilmente um processo de criação artística é assim tão linear a ponto 
de cada etapa ser tratada separadamente uma das outras. Ou seja, o procedimento escolhido para 
esta pesquisa, que começou com uma aproximação do Teatro do Oprimido e chegou na criação das 
máscaras sociais contidas no texto teatral, nos servia de mote para a criação, e muito embora tenha 
seguido a estrutura descrita acima, teve seus passos mesclados uns nos outros de acordo com a 
necessidade do grupo: as questões levantadas e dificuldades que iam surgindo no percurso. 
Em todos os momentos da construção deste processo metodológico pude refletir sobre 
como e por que atualizar Augusto Boal e traze-lo para minha realidade. Parti da necessidade de 
encontrar alguma formação para atores que não fosse meramente técnica e hermética, mas que se 
apoiasse e se constituísse de presente, de política, de humanidade. Encontrei no Teatro do Oprimido 
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uma conduta pedagógica que dá suporte às necessidades éticas e estéticas dos atores e possibilita 
ao intérprete a inserção de seus anseios, questionamentos e desejos no exercício de seu oficio, 
entendendo a criação artística como resultado de razões sociais, éticas e políticas de nosso tempo. 
 
 
 
3.1 O trabalho sobre si e um pré-diagnóstico de opressões  
 
 O texto que segue daqui analisará os dados produzidos nos encontros realizados por mim e 
por meus colegas da Honesta Companhia de Teatro na fase inicial de nossa trajetória junto ao tema 
desta investigação. O leitor poderá acompanhar neste excerto a ênfase na reflexão das contribuições 
do Teatro do Oprimido no tocante do trabalho dos atores sobre si mesmos e nos exercícios que 
propunham o entendimento das opressões que nosso grupo vivia.  
 Quando o título deste trecho foi escolhido não foi de forma consciente que estabeleci a 
relação da palavra diagnóstico, termo comum na área médica, com o trabalho teatral. A escolha do 
termo foi intuitiva, porém, penso que foi também assertiva. A palavra diagnóstico, no caso, refere-
se ao ato de levantar certas queixas, ou problemas de um sujeito, observa-los e examina-los em 
busca de suas causas para que assim seja possível na etapa seguinte, a de terapia e cura, o encontro 
de soluções adequadas. 
 A analogia com o Teatro do Oprimido ocorre porque este tem como pressuposto o olhar 
voltado para os sujeitos, no caso em situações opressivas, ao analisar suas causas e efeitos, seguidos 
da etapa na qual existe a busca de possíveis soluções que auxiliem o oprimido. Aqui o efeito 
terapêutico se alia ao pressuposto estético deste fazer teatral, pois o processo de “cura” está na 
capacidade do sujeito que se observa em buscar alternativas para sua realidade.  
Teatro – ou teatralidade – é aquela capacidade ou propriedade humana que permite que o 
sujeito observe a si mesmo, em ação, em atividade. O autoconhecimento assim adquirido 
permite-lhe ser sujeito (aquele que observa) de um outro sujeito (aquele que age); permite-
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lhe imaginar variantes ao seu agir, estudar alternativas. O ser humano pode ver-se no ato 
de ver, de agir, de sentir, de pensar. (BOAL, 1996, p.27)  
A partir deste trecho podemos entender que a noção de teatralidade para Augusto Boal está 
relacionada ao exercício de agir e observar-se em ação, ou seja, atuação é uma capacidade dual de 
atuar e assistir. Fica ressaltada a importância de que atores exerçam um domínio não apenas técnico 
mas também ético e político de suas ações no espaço estético já que, para o autor, teatro é uma 
forma de conhecimento da realidade. 
Se ampliarmos a discussão para o que seria, então, o espaço estético no contexto do Teatro 
do Oprimido veremos que esta noção vai além do espaço da cena, pois é o local onde acontece uma 
nova sequência de ações magistradas pelos atores, que por sua vez também estabelece relações 
concretas com seu entorno e produzem novos gestos, imagens e cenas baseados em seu repertório 
pessoal e contexto histórico-social. Um espaço constituído que possui características plásticas, 
dicotômicas e de telemicroscopicidade22 (BOAL,1996).  
“A plasticidade permite e induz o livre exercício da memória e imaginação, o jogo do 
passado e do futuro. A telemicroscopicidade, tudo magnificando e tudo fazendo presente, 
permite-nos ver o que de outra forma, em dimensões menores e mais distantes, passaria 
despercebido. Finalmente, a Fissão que se produz no sujeito que entra em cena, fruto do 
caráter dicotômico-dicotomizante desse “tablado”, permite- e mesmo torna inevitável- a 
auto observação”. (BOAL, 1996, p. 41, destaques do autor) 
Observamos características plásticas no espaço cênico, pois este materializa uma nova 
realidade; características dicotômicas porque tudo aquilo que se cria em cena trabalha com emissão 
e recepção de imagens; característica telemicroscópica porque recorta uma ação ou conflito, 
ampliando-o.  
Isto significa que segundo o TO poderíamos entender como espaço estético o lugar onde se 
produz saberes através do trabalho do intérprete sobre seus sentidos, relacionando sua capacidade 
de auto-observação, ao exercício da memória e a imaginação. É caracterizado por conter dimensões 
plásticas nas quais os atores são convidados ao jogo, a ver, ouvir, sentir, e a partir disso elaborar 
                                                 
22 É possível encontrar uma definição mais detalhada destes três elementos que compõem o espaço estético para 
Augusto Boal em seu livro O Arco Iris do Desejo. Limito-me aqui a apenas exercer um breve panorama destes 
conceitos segundo o entendimento do autor a fim de tecer um paralelo entre espaço estético e espaço de laboratório de 
criação. 
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um novo universo levando em conta elementos concretos como luz, cenário, figurino. Ou seja é o 
espaço onde as operações de memória e imaginação podem se corporificar, tornar-se concretas. No 
espaço estético um ator procura agir e manter a consciência de sua ação por meio da uma auto-
observação constante, há sobretudo a presença do público que também o observa, toda ação é lida, 
interpretada, ganha significado.  
A capacidade de realçar as ações do ator torna o espaço estético um lugar onde a ação 
humana se redimensiona, toma novas proporções, ganha foco em suas causas e efeitos, a chamada 
telemicroscopicidade. Por conferir plasticidade, por redimensionar a ação e por sua dicotomia, não 
seria exagero dizer que o percurso realizado para a preparação da cena, o trabalho de pesquisa dos 
atores, as oficinas e laboratórios, também proporcionam para os participantes relações estéticas 
com o espaço cênico.    
Enquanto realizávamos os exercícios e jogos propostos podíamos observar estas 
propriedades em ação. Observávamos uns aos outros e a nós mesmos respondendo cenicamente 
indagações pessoais a respeito de nossa própria vida, à exemplo de um exercício no qual simulamos 
nossa rotina semanal. Lidávamos com nossos corpos, com nosso entorno, com nosso contexto, com 
nossos colegas e ao mesmo tempo refletíamos a respeito de nosso cotidiano, nosso oficio e o prazer 
ou desprazer que engajamos em nossas atividades rotineiras. Ou seja, nestes momentos já 
produzíamos esteticamente, era possível observar as três dimensões do espaço estético operando, 
pois, produzíamos cenicamente partindo de nossas vivências, observávamos e agíamos: éramos 
também espect-atores.   
Nossos encontros, no início do processo de pesquisa de campo, foram marcados por uma 
conduta investigativa na qual tentávamos entender, na concretude da cena, os temas que nos uniam 
e os motivos que nos trouxeram ao texto “Rádio Outubro”. Muito além de justificativas discursivas, 
a proposta era elaborar de alguma forma a trajetória que nos conduziu à vontade de montar um 
texto de forte cunho crítico político, por que esta peça era necessária para este grupo de pessoas e 
o que queríamos dizer com esta encenação. Era preciso entender também quais as marcas que 
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trazíamos em nossas histórias e nossos corpos que estavam também estampadas na montagem, 
produzindo ressonâncias e ecos com o momento histórico atual. 
Além do intuito de diagnóstico, os encontros tiveram também um forte apelo do trabalho 
dos intérpretes sobre os seus corpos em um primeiro momento, no qual a atenção do intérprete se 
voltava um pouco mais para si e sua relação particular com o mundo e, após isso, o trabalho 
corporal engajou-se em coletivo na construção de imagens que de alguma forma pertencessem a 
todos nós; tal trabalho reverberava a leitura que fazíamos de nossa realidade, daquilo que nos 
cercava e já neste momento começamos a selecionar alguns temas amplos que mobilizavam 
bastante o grupo em nossas construções cênicas, como cidade, trabalho, liberdade, medo.  
Fundamentados nos jogos e exercícios do Arsenal do Teatro do Oprimido construíamos um 
arcabouço prático que estimulasse nossos corpos, suas capacidades de escuta, atenção, de sentir, 
de tocar, de apoiar-se, de fazer resistência, de agir e de reagir em cena. Em um dos exercícios que 
realizamos chamado “A viagem imaginária” (BOAL,2015, p.152) a proposta era um ator conduzir 
um colega que se encontrava de olhos fechados por uma viagem em um local escolhido pelo 
primeiro. O ator que estava sendo conduzido compartilhava, quando findava a “viagem”, o local 
onde imaginou estar durante a trajetória. Segundo os atores a maior dificuldade foi a de lidar com 
as contradições que apareceram entre o local imaginado e o espaço no qual o jogo estava se 
desenrolando.  
Sobre isto Andressa Nishiyama comentou que de fato pisou em um terreno áspero que 
machucou seus pés e impediu seu caminhar. Sem saber o que fazer, seu guia Gabriel Cruz manteve 
o exercício sendo realizado no local onde estavam, sem que ela caminhasse ainda mais, desta 
forma, encerrou sem chegar no local que havia previsto anteriormente, uma cachoeira: 
Andressa: O Bito (apelido do ator Gabriel Cruz) me levou no inferno! Houve uma 
turbulência no avião que eu estava. Essa é a minha percepção, pelo menos. Depois a gente 
fez um caminho bem longo e não teve como atravessar, um caminho de espinhos que 
realmente estavam lá... acho que ele iria me levar numa cachoeira, mas parei na trilha. 
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O exercício propõe uma série de dificuldades para a criação do espaço estético, o desafio 
de lidar com o espaço real da cena articulando-o com a imagem que temos do espaço ficcional no 
início da proposta é uma delas. A complexidade que reside na condução, já que o condutor deveria 
trabalhar com as estruturas corpóreas- as suas e do ator guiado- também aborda os esforços de 
desmecanização corporal, na medida em que cada um coloca-se em situações físicas extra 
cotidianas, ampliam sua atenção e percepção de si mesmos. Além disso uma possibilidade de futura 
narrativa para montagem foi levantada, estimulada pelo exercício: pensamos naquele momento que 
talvez fosse interessante resgatar a essência do exercício na apresentação estimulando 
sensorialmente a plateia para que o público pudesse entender e sentir o espaço estético, colocando-
se nele (ou não) da forma que desejassem.  
  Apesar do exercício ter nos instigado em diversos caminhos e reflexões seu propósito 
inicial, característico das atividades que se encontram na terceira categoria- “ativando vários 
sentidos”, indica uma pesquisa de expansão dos sentidos para além do meio visual: aguçamos a 
audição e o tato, e a partir destes sentidos redimensionamos o entendimento sobre nosso corpo em 
relação a si mesmo, no que diz respeito a equilíbrio, tensões, respiração, e, principalmente, em 
relação ao espaço.  
A referência ao trabalho sobre si refere-se a justamente a ideia da conduta consciente do 
intérprete sobre seus recursos expressivos, sua corporeidade. Neste sentido é preciso pensar teatro 
não apenas como um espetáculo, mas como um campo de reflexão do sujeito sobre si mesmo. 
Refletindo sobre a obra de Stanislávski - que sabemos ter sido uma das referências de Augusto 
Boal- Icle afirma: 
Essa condição diz respeito, para ele, a uma postura, a um comportamento, a uma 
disciplina, a um exercício constante sobre si. E qual o si que interessa a Stanislávski? Não 
é, certamente, o eu do personagem, tampouco o eu narcisista, mas o humano e, por 
conseguinte, a transformação, a mudança. O si com que se ocupa Stanislávski é o próprio 
ser humano se revelando para além do ator, para além da profissão. (ICLE, 2007, p.4) 
 Se pensarmos estética como a “Comunicação Sensorial e da Sensibilidade” (BOAL, 2006, 
p.190), como a capacidade do sujeito de conduzir atenção para as sensações e os sentidos podemos 
entender que o trabalho dos atores sobre si mesmos é uma das diretrizes estéticas do Teatro do 
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Oprimido. Augusto Boal parte de práticas baseadas nos estudos de Stanislavski, reiterando a 
posição da necessidade dos laboratórios de pesquisa de atuação, para formular este princípio 
norteador de seu trabalho como diretor- pedagogo. Portanto, o criador do TO caminha junto ao seu 
tempo e acompanha uma tendência da arte do século XX no qual o artista volta seu olhar para o 
trabalho sobre os indivíduos que compõe a obra, sejam estes eles mesmos ou o público participante.  
A relação desse tipo de prática com o ensino de teatro é, por conseguinte, óbvia. Não se 
trata de “ensinar” stricto sensu teatro aos atores alunos, mas de orientar um processo 
poético no qual se constitua um modo específico de fazer que atenda antes ao anseio de 
compreensão do fenômeno teatral do que o acúmulo de técnicas. 
Foi na situação de diretor-pedagogo que nomes importantes como Stanislavski, 
Meyerhold, Copeau, Decroux, Grotowski, Barba, constituíram modos de fazer e pensar 
teatro que se poderia nomear como “condição” de aparecimento da Pedagogia Teatral, tal 
qual a conhecemos hoje. (ICLE, 2009, p.6) 
 A condução dos laboratórios, como já foi dito anteriormente, teve grande ênfase nas 
construções, e desconstruções, corporais dos atores a partir dos exercícios contidos no Arsenal do 
TO. Independente do caráter do grupo, se são profissionais ou não, se é um grupo jovem ou já 
estabelecido, o exercício da montagem cênica, em sua maioria, começa pelo trabalho processual 
de preparação para cena. Já fazia um tempo que nós não trabalhávamos juntos em um processo de 
criação cênico23 e por isto era muito necessário recriar conexões artísticas naquele momento do 
trabalho e voltar o trabalho para nós mesmos. 
 Os laboratórios foram essenciais para o trabalho do nosso corpo: a partir deles adentramos 
um processo de imersão no qual pudemos observar nossas mecanizações e condicionamentos e 
construir novos padrões corporais. Entendemos nossos processos ritualizados, gestos comuns, 
códigos sociais a partir das improvisações propostas pelos jogos do TO. No entanto, penso ser 
importante salientar que a noção de laboratórios, como parte integrada ao processo de criação, foi 
trazida para o Arena por Augusto Boal no seu ingresso no grupo; e no caso do Teatro do Oprimido 
os fundamentos dos laboratórios correspondem ao Arsenal de jogos e exercícios, uma herança deste 
                                                 
23 A Honesta Companhia de Teatro sofreu um intervalo em processos de montagem e circulação de espetáculos no 
período de 2014 e 2015, até o momento no qual essa pesquisa foi realizada. Período no qual investimos em trabalhos 
em pequenos núcleos de atores, tentativas de viabilizar fomento estatal, inscrição em editais, etc. Somente em 2015 
decidimos embarcar na produção independente da peça “Rádio Outubro”. 
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período anterior, que equivalem a formação artística no sistema do Teatro do Oprimido. Neste 
último caso pedagogia é sempre pensada em diálogo com o grupo participante e suas principais 
necessidades e anseios, não é estabelecida a priori pelo curinga ou algum integrante e a proposta 
principal é a de que se apresente de forma dialógica, propondo lacunas onde o público possa 
estabelecer diálogos. Se enfocarmos as questões pertinentes a formação do artista da cena na obra 
de Augusto Boal será visível este cuidado do diretor brasileiro com a etapa que precede a 
construção artística, aqui definida por laboratórios de interpretação, como é possível constatar pelo 
excerto:  
(...) é falso e antiartístico o sistema de produções isoladas, em que o ator trabalha numa 
produção e a seguir noutra e noutra ainda sem a possibilidade de aprofundar o seu estudo 
conjuntamente com outros atores empenhados na mesma pesquisa. Pelo contrário, é 
extraordinariamente importante para os atores o trabalho coletivo orientado para a 
pesquisa comum. (BOAL, 2015, p.80)  
A primeira etapa de nossa preparação durante cada encontro consistia em “acordar” o corpo, 
ampliando o estado de atenção e percepção de cada um sobre si mesmo, sobre o outro e o espaço. 
Os exercícios de aquecimento eram escolhidos pela função de sensibilizar, ou melhor, ampliar as 
capacidades sensíveis que já temos. Geralmente realizávamos exercícios da primeira categoria do 
método, que estimulavam o toque e a percepção do outro e, do corpo inserido no coletivo. Dos 
exercícios inseridos neste conjunto ressalto o jogo “Círculo Grego- o ator como sujeito” (BOAL, 
2015, p. 106) no qual um ator fica ao centro cercado pelos outros. O participante central deve 
mover-se e os colegas devem usar seus corpos para auxiliar o movimento proposto. A proposta 
desta atividade é o exercício da observação e da relação, a partir do olhar, da percepção da intenção 
do outro o grupo impulsiona o movimento. No entanto no decorrer do jogo o auxílio acaba se 
mesclando a condução: enquanto observava os atores passado algum tempo engajados na proposta 
já não conseguia mais deduzir o que era proposta do ator central e o que era auxílio, a liderança do 
exercício se mesclava entre o ator protagonista e seus aliados.  
Os exercícios com foco na representação de nosso entorno costumavam carregar em si 
temáticas que eram propostas no decorrer de cada atividade, pensando em sugerir trajetórias de 
acordo com temas muito concretos, isto é, que sugerem imagens claras de representação – cachorro, 
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gato, mãe, policial, professor, etc. –, indo até temas mais abstratos: natureza, família, violência, 
deus, cidade, entre outros. Essa ideia de progressão de imagens – das mais acessíveis em sua forma 
física, chegando às mais complexas – auxiliava nosso processo de sair de ordens meramente 
racionais, evitando que “filtrássemos” demais a nossa interpretação, o ritmo acelerado do exercício, 
sua proposta de construção das imagens umas seguidas das outras, sem grandes pausas para 
projetarmos o que seria feito, favorecia que o raciocínio se desse no tempo do corpo, para que 
assim a via corporal da linguagem se manifestasse com mais fluidez em detrimento de uma via 
muito intelectualizada. Eu notava que, desta maneira, nós evitávamos certos juízos de valor sobre 
a criação e permitíamos, inclusive, que nossos preconceitos aparecessem.  
Estabelecemos uma relação estreita entre nossas vidas e nossa pesquisa artística, não à toa. 
Sabemos que teatro é arte plural e que há tantos outros modos de compor esta forma artística. 
Porém, o que tentávamos construir a partir dos laboratórios era um tipo de arte cênica na qual o 
processo de criação transbordasse e se apresentasse publicamente. Queríamos buscar impressões 
próprias, particulares, o que delimitaria a estética de nossa cena. O caráter de nossa construção 
carrega – verbo conjugado assim mesmo no presente, pois tal ideia permanece até o momento no 
qual se aproxima a finalização da montagem – opiniões, vivências e particularidades. Tal opção 
artística nos aproxima das orientações ideológicas do TO.  
“Rádio Outubro” é uma peça que trata de opressões dadas principalmente em dois níveis: 
dentro da estrutura governamental, com linhas de tensões entre governantes, empresários, 
funcionários da máquina do estado como primeiro ministro, general, comissário de polícia. Depois 
de deflagrar as relações de poder, as opressões, dentro do próprio Estado, a dramaturgia aponta 
para novas relações do governo, entre o Estado e o cidadão, onde o primeiro é 
incomensuravelmente mais poderoso que o segundo. A opressão atinge necessariamente aqueles 
cujo trabalho não oferece grande status social. Os oprimidos da peça são aqueles que realmente 
não possuem nenhuma força de luta individual, pois são aqueles que não estão articulados com as 
grandes formas de poder capitalista, considerados subalternos, são eles: os trabalhadores de uma 
fábrica, os negros, os idosos e os migrantes.  
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Embora esta estrutura fizesse muito sentido para nós atores, que nos consideramos um 
pouco a margem da sociedade neste período apenas pelo motivo de que nosso exercício profissional 
não está muito alinhado ao mercado financeiro, nós não podemos nos afirmar com opressões 
semelhantes às dos personagens da dramaturgia que havíamos escolhido. Falar do operariado a 
partir de nossa ótica parecia um pouco superficial e injusto. Mas será que teríamos materiais ou 
condições para falarmos de oprimidos?  
Somos jovens com, no mínimo, formação superior completa e provenientes de famílias de 
classe média que puderam nos dar algum suporte para que estudássemos e morássemos com amigos 
próximos a universidades. Costumamos frequentar teatros, shows e exposições, pois esse suporte 
financeiro permitiu que tivéssemos tempo e acesso a arte e cultura. Atualmente estamos 
empregados desde que saímos da universidade e até, no caso de um de nós, com subsídios públicos 
para cursar mestrado. E, alguns de nós já passaram temporadas fora do país. E agora? Somos 
oprimidos?  
Provavelmente não como os operários da fábrica da peça, nem como os moradores da 
periferia das grandes cidades, nem tampouco como moradores de rua, ou trabalhadores rurais. Não. 
Nós não passamos por grandes dificuldades todos os dias, mas nós vimos o desastre criminoso que 
aconteceu em Mariana, não fechamos os olhos para as irregularidades e manipulações 
inescrupulosas que derrubaram a presidente Dilma Rousseff, a primeira mulher eleita para o cargo. 
A verdade é que como artistas nos sentimos na obrigação de não deixar a vida passar desapercebida; 
temos anseio de conversar, de perguntar, procurar entender como algumas pessoas entendem a 
realidade. Procurar as diferentes perspectivas, dentro e fora de nosso grupo sempre pareceu um 
caminho interessante para a criação.  
Mas, na verdade mesmo, essa capacidade de ver o mundo, de observar-se em ação, embora 
faça parte do exercício profissional de quem tem a arte como ofício não é nosso privilégio. E se 
nós, enquanto cidadãos, fomos permitindo que nossa percepção sensível fosse capturada pelo ritmo 
da ordem capitalista devemos recuperá-la urgentemente. Enquanto íamos conversando e realizando 
os exercícios crescia em nós vez ou outra uma sensação de desanimo principalmente ao constatar 
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que a realidade brasileira atual normatizava o ato de compartilhar territórios de intolerância, 
violência e desigualdade. Será possível transforma-los? 
O intuito do Teatro do Oprimido é justamente o de encontrar a opressão vivida e buscar 
formas em coletivo de supera-las. Convidar aqueles que compartilham este território hostil da 
opressão para, assim transforma-lo, agir em cena, mas também na vida e, consequentemente, ver-
se em ação. Neste sentido, quando observamos que há estética tanto na vida quanto na arte, se 
enquadra a afirmação de Boal (1996;1997;2013) de que todos somos atores. 
Palavra, imagem e som, que hoje são canais de opressão, devem ser usados pelos 
oprimidos como formas de rebeldia e ação, não passiva contemplação absorta. Não basta 
consumir cultura: é necessário produzi-la. Não basta gozar arte: necessário é ser artista! 
Não basta produzir ideias: necessário é transformá-las em atos sociais, concretos e 
continuados. Em algum momento escrevi que ser humano é ser teatro. Devo ampliar o 
conceito: ser humano é ser artista! Arte e Estética são instrumentos de libertação. (BOAL, 
2009, p.19) 
Diagnosticar a opressão, empregando a proposta do TO, só se torna possível depois de 
delimitarmos e entender seus significados de acordo com certos pressupostos concebidos pelo 
teatrólogo brasileiro. O que seria a opressão segundo esta pedagogia?  
A tarefa de encontrar uma definição exata para opressão parece não ser o caminho mais 
indicado pelo Teatro do Oprimido, porque este sistema teatral baseia-se na escuta do caso, na 
observação pessoal, no conteúdo que surge de acordo com o grupo com que se trabalha. Penso que 
não oferecer nenhum limite, permitindo um olhar demasiado amplo para opressão poderia ser 
também um ato de intransigência; a palavra oprimido carrega em si certas fronteiras. 
Em um artigo sobre o tema, Julian Boal (2010), faz alguns apontamentos interessantes e 
aponta que a suposição de um oprimido indica ações de disparidade de poder entre grupos sociais 
distintos. Tal perspectiva situa a opressão sob uma ótica relacional, na qual ser oprimido não é uma 
condição em si, mas condicionada diretamente pelas situações sociais e pelas relações implicadas. 
Ser opressor ou oprimido não é questão de escolhas individuais, ou seja, não é uma questão 
moral. Também não é uma questão de essências: não existem opressores - oprimidos por 
essências, por natureza, o que existem são grupos sociais em relação uns com ou outros. 
É uma questão histórica. (BOAL, Julian;  2010) 
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 Como cada um de nós participa de diferentes grupos sociais estas relações variam. No 
entanto é preciso ressaltar que a razão entre oprimido e opressor não deve ser estabelecida com 
base apenas em uma leitura individual dos sujeitos que operam. Dentre a camada de indivíduos que 
se encontram alinhados com um poder dominante, enquadrando-se como opressores em muitos 
casos de opressões, é possível que haja um mais ou menos oprimido por alguém que tenha mais 
poder.  
A questão neste caso é: se o sujeito exerce seu poder e usa seus privilégios para oprimir, 
vale a pena ter uma situação na qual protagoniza o papel de oprimido como modelo dramático para 
o Teatro do Oprimido? Possivelmente haverão casos mais emblemáticos de pessoas que sofrem a 
mesma opressão e de maneira mais recorrente, devido a sua condição financeira, seu trabalho, o 
lugar onde vive, etc. Para o entendimento da condição do oprimido também é preciso analisarmos 
mais profundamente as condições históricas, políticas e sociais envolvidas, além da situação 
encenada.  
Segundo este raciocínio é possível que na vida social já tenhamos desempenhado os papeis 
de oprimidos e de opressores. A procura do elenco era a de indagar quais eram as nossas opressões, 
no entanto não eliminava, nem procurava excluir, os privilégios que nós tínhamos. Sabíamos que 
nossa condição social, escolaridade, o tipo de trabalho que exercíamos, nos garantia posições mais 
favoráveis perante a sociedade ao contrário de pessoas cujo poder de reinvindicação, de voz, é 
silenciado devido seu local de origem, idade, poder aquisitivo, etc. Não estamos, contudo, 
alinhados com aqueles que dominam as estruturas de poder. Ao refletirmos sobre nossa condição 
cidadã e os anseios que temos atualmente chegamos à conclusão de que nosso esforço é para 
afirmar importância da arte como uma das bases na luta para que a sociedade possa tornar-se mais 
justa e igualitária.  
Muito embora não sejamos, enquanto grupo, o símbolo clássico dos oprimidos – se 
pensarmos que existem grupos que passam por privações muito austeras de direitos básicos – 
vivemos cada um certas opressões em nossas trajetórias, determinadas por condições financeiras, 
de gênero, segundo opção sexual, segundo a cor da nossa pele ou a região onde nascemos. Cada 
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marca que a opressão nos causa, inevitavelmente, está impressa em nosso sistema corporal, nas 
técnicas corporais, e nos comportamentos ritualizados. São reais, são passíveis de identificação. Se 
ando mais rápido nas ruas, ou curvo meus ombros por ser mulher, ou por ser homossexual; se sofro 
assédio no trabalho, ou cumpro jornadas insalubres; meu corpo refletirá estas características em 
suas mecanizações; será visível pelo meu olhar, meu caminhar, o tom da minha voz, a cada gesto, 
a cada movimento, poderá ser observado impresso em meu comportamento características de 
minha rotina.  
Refletindo sobre a criação artística que viria a acontecer, e não tanto embasados por nosso 
corpo cotidiano, como retirar destas experiências temas e inspirações para nortearem nossa 
montagem? E ainda, como entender a opressão de forma coletiva dando unidade ao trabalho do 
grupo? 
O princípio que nos uniu nesta criação foi a expectativa realizar uma montagem cênica que 
dialogasse diretamente com o público, que abrisse certos espaços para que o diálogo acontecesse, 
no entanto as dificuldades de ser artista em meio a uma grande crise política e econômica, vem se 
impondo constantemente. O diálogo mostra-se muito difícil em uma sociedade que delega aos 
artistas a posição de não trabalhadores. O trabalho com a cultura não é visto como ofício por grande 
parte da sociedade e a hostilidade é visível. A produção cultural, tida como mercadoria, fetichismo, 
acessório. Refletindo sobre as atuais políticas públicas no país, a desvalorização da arte atingiu seu 
ápice quando artistas são atacados publicamente com o fechamento do Ministério da Cultura24. As 
notícias nos assombravam e reiteravam opressões e as conexões com “Rádio Outubro”; éramos os 
trabalhadores da peça cuja depreciação da mão de obra era notória.  Nossa conclusão era que nós 
não estávamos em uma situação deveras privilegiada. E penso enquanto escrevo estas linhas que 
estamos longe disso, no momento histórico que se delimita atualmente no Brasil.  
                                                 
24 Em 2016 o Governo Federal, sob comando do presidente interino de Michel Temer, dilui o Ministério da Cultura e 
o transforma em uma pasta do Ministério da Educação. Podemos verificar a reação dos artistas e dos cidadãos 
contrários e favoráveis da medida nos veículos de comunicação e notícias que retratam o momento. Disponível em: 
http://brasil.elpais.com/brasil/2016/05/11/politica/1462998470_097192.html . Acesso em 25/02/2017. 
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 Quando reflete à quem dirige-se o Teatro do Oprimido, Augusto Boal amplia seu público 
alvo para além de um pensamento social que divide a sociedade em classe ou gênero, não delegando 
o papel do opressor apenas às classes economicamente favorecidas, mas observando também que 
as opressões podem ser determinadas por outros fatores. Neste sentido o oprimido não é 
necessariamente um proletário, mas é aquele que luta para transformar uma situação que lhe é 
desfavorável, determinada por um notável desequilíbrio de poder. 
Nesse método, o conceito de oprimido é do sujeito que, tendo consciência de seu estado 
de injustiça, luta para transformar essa situação. O elemento que define essa injustiça é o 
desequilíbrio de poder. Alguém tem mais poder do que o outro e se utiliza desse poder 
para merecimento próprio; assim se instala uma situação de opressão, dentro dos 
fundamentos do Teatro do Oprimido. (SANCTUM, 2011, p.62) 
 Por isto o contorno deste método teatral depende da existência de um oprimido que sofre 
uma opressão. O conceito de opressão, sua condição de existência, causas e efeitos podem variar. 
Existem inúmeras leituras provenientes da área das ciências humanas, especialmente da sociologia 
e da filosofia que abordam este tema de acordo com seus paradigmas teóricos. Como pretendo ater-
me ao modo como nós, atores, nos apropriamos do Teatro do Oprimido e, consequentemente, da 
abordagem de seus temas para nosso processo de criação este será meu fio condutor, ou seja, a 
intenção desta pesquisa é a de colocar as teorias circunscritas no Teatro do Oprimido em fricção 
com a prática dos laboratórios de criação. Por este motivo a dimensão teórica de oprimido, opressão 
e opressor aqui presentes se apoiarão nas definições de Augusto Boal. E, inserida neste contexto, 
o que seria opressão?   
 A resposta que surgiu nos laboratórios para esta indagação foram representações que 
mostravam a imagem do impedimento violando os direitos humanos mais basais como, alguém 
que não tem voz e por isto não é ouvido, que não tem visibilidade e por isso todos dão-lhe as costas, 
que é impedido de ver pois se curva tanto que só vê o chão onde pisa. O oprimido- representado 
por nós como a imagem humana de alguém abaixado, com as vistas para o chão e ouvidos tapados- 
tem a voz censurada, não é autorizado à escuta, não vê além do permitido, nem é visto ou ouvido; 
arrisco dizer que fazíamos uma leitura de alguém a quem a dimensão estética da vida era 
frequentemente tolhida.  
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A imagem da opressão também surgiu em muitos momentos como a personificação da 
figura do opressor, um corpo agigantado, com visível força e expressando intransigência por meio 
da tensão muscular e rigidez. Alguém que se aproxima além do permitido, que adentra o espaço 
onde situa-se um outro corpo de forma autoritária e bruta. Foi interessante como as primeiras 
imagens construídas sobre opressão foram tratadas pelo viés da brutalidade e da rigidez. No 
entanto, conforme insistíamos no tema e no livrávamos das primeiras imagens que nos vinham à 
memória a opressão começou a demonstrar outras formas possíveis, mais sutis, menos visíveis e 
talvez mais eficientes em seus propósitos. Ela aparecia na forma do escárnio, do riso, do 
isolamento, da distração; em cena figuras mais simpáticas, leves e flexíveis e nem por isso menos 
passíveis de oprimir a alguém.  
A partir do conceito de opressão segundo os paradigmas do T.O, e de nossas construções 
de suas imagens, a ideia do que seria sofrer uma opressão foi entendida por nós como uma linha 
de tensão provocada pelo ato de submeter alguém a uma situação a contragosto, suprimindo-lhe as 
possibilidades de reação ou manifestação de suas vontades. Também foi possível observar um 
significado que acompanha a imagem de esmagar, abandonar, isolar, calar e tolher as capacidades 
sensíveis de desfrutar o entorno.  
As técnicas do Teatro do Oprimido partem do repertório pessoal de cada participante e 
pretendem estabelecer analogias com as dimensões gerais que compõem a sociedade. Partindo do 
recurso da identificação pela situação particular, visa-se alcançar um entendimento do todo, do que 
há de típico na situação observada. A partir da prática de jogos, como por exemplo “Gesto Ritual” 
(BOAL,1996, p.134), que acentuavam estas relações entre particular e típico começamos a 
entender o sentido unificado de opressão para nós, enquanto um grupo de atores, através da 
verificação de nossas opressões comuns estabelecemos paralelos com aquelas que identificávamos 
em “Rádio Outubro”, a desvalorização do trabalho e do sujeito diante da onipotência do sistema 
político. Geralmente, as opressões da peça tem um agente claro, ou seja, são executadas por 
alguém, no caso uma máscara social. Esta representa a instituição, classe ou categoria a qual 
pertence, portanto, as opressões que realizavam eram, também um retrato da reprodução de padrões 
determinados por nossos códigos sociais, estrutura política e econômica  
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Pela opção de seguir uma ordem pouco cronológica nos meus relatos desta investigação e 
nossas pesquisas de campo, escolhi retratar neste texto excerto uma fase de extrema importância 
para nosso diagnóstico mais adiante, momento no qual relatarei nossas intervenções cênicas em 
espaço urbano que aconteceram a partir de outubro de 2016. Ou seja ressalto mais uma vez a não 
linearidade da pesquisa artística pois, esta intervenção –um de nossos procedimentos resultantes 
da presente investigação- retoma a ideia de diagnóstico presentes de maneira mais enfática no 
princípio do processo de criação. Retornando ao assunto de práticas iniciais, após realizarmos os 
procedimentos em sala de ensaio, tomamos uma decisão: abrimos as portas dos laboratórios!  
As portas abertas e as salas de ensaio sempre foram para nós um tanto metafóricos, como 
não temos um espaço próprio ocupávamos os lugares possíveis: os primeiros dias o quintal da casa 
de um dos atores; na sequência a estação ferroviária de Campinas; depois, as instalações do 
departamento de Artes Cênicas da UNICAMP. Em seguida, voltamos para a estação; ainda em 
Campinas, dividimos sala do espaço cultural Casarão Barão com amigos de outro grupo, e 
retornamos para a UNICAMP no período de recesso do ano letivo, em julho de 2016, quando as 
salas de trabalho estavam fechadas, o que nos levou a ocupar gramados e corredores. Em alguns 
do encontros que aconteceram no segundo semestre de 2016, viajamos para São Paulo: estivemos 
na Av. Paulista, na Praça da Liberdade, no Casarão da Vila Guilherme, em diversos “cantos” do 
Centro Cultural São Paulo. 
Tal itinerância, fator inerente a todo processo de trabalho do grupo e vinculada ao fato de 
nosso trabalho não estar subsidiado por nenhum recurso além dos nossos próprios, foi absorvida e 
sublinhada na perspectiva da pedagogia do T.O no que tange a sensibilidade do corpo em relação 
ao espaço bem como a percepção daqueles que o compartilhavam conosco, pois a cada encontro a 
sensibilidade em relação ao espaço ia mudando abruptamente e este dado foi incorporado pela 
criação. A arquitetura se transformava, os ruídos, a temperatura, a textura do chão, a limpeza, as 
cores. A cada nova informação, novas conexões entre nós e nosso entorno, novos afetos, outras 
memórias e percepções. 
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No início de todo processo prático, em encontros que aconteceram na Estação Cultura25, 
resolvemos extrapolar a sala de trabalho. Em um exercício de observação dos processos de 
mecanização dos corpos, uma variação do jogo “Escultor toca o modelo” (BOAL,2015, p. 172) 
fomos buscar nos corpos dos passantes, fontes de inspiração para que, na sequência, realizássemos 
um exercício que propunha fazer “esculturas” uns nos outros. A atividade consistia na dinâmica 
de, baseados no corpo das pessoas que observamos, modelarmos os corpos de nossos colegas para 
que assim reformatássemos sua corporeidade e, consequentemente, sua expressão. Após montar 
estas imagens, a proposta foi que os atores que tiveram seu corpo modelado, as dinamizasse, 
conferindo-lhes movimento, formas de andar, respirar, voz. 
Outro aspecto importante foi a imersão em nossa realidade pessoal a partir de jogos teatrais, 
ao utilizarmos aqueles que resgatavam nosso cotidiano como, dentre outros, o exercício “A imagem 
da hora” (BOAL, 2015, p. 247) tendo como ponto de partida questões pertinentes aos nossos 
processos corporais diários e individuais, por exemplo: como ocupamos nosso tempo? Como 
lidamos com as tarefas rotineiras, ou ainda, que tipo de tarefas realizamos? Em que momento 
desfrutamos de descanso, lazer, sono? Como lidamos com nossa alimentação? E com nosso 
trabalho? Quais são as ações corporais que mais determinam nossa rotina: passamos muito tempo 
sentados, andando, dirigindo automóveis ou, nos deslocamos por meio do transporte público? 
Pudemos notar que os jogos em questão ampliaram nossa atenção sobre nossa própria 
rotina, auxiliando-nos a observar a maneira como estávamos levando nossa vida. Alguns de nós 
possuíam rotinas muito fixas e repetitivas para cada dia da semana; já outros não tinham uma rotina 
sistemática e organizada durante a semana. Paramos para refletir o quanto cada aspecto ilustrado 
durante os exercícios nos incomodava ou nos causava satisfação. Por que temos sempre a sensação 
de aproveitarmos mal nosso tempo, ou de um constante cansaço? Foi uma pergunta que surgiu, 
seguida de outra, que questionava como poderíamos transformar este incômodo. 
                                                 
25 A Estação Cultura funciona na estação ferroviária de Campinas e sede salas para os artistas e grupos culturais da 
cidade mediante agendamento prévio. Lá também acontecem vários eventos da cidade, festivais de arte e feiras de 
artesanato. 
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Os exercícios também propunham que, com base na mímese, mostrássemos uns para os 
outros atividades que causavam prazer ou desagrado, evidenciando a sensação corpórea que cada 
uma delas acarretava. A memória dessas atividades, ativadas no desenrolar de sua representação 
em cena altera nosso estado corporal, determina certos pontos de tensão e relaxamento, altera a 
respiração. Além disso, observamos, ao compararmos esta atividade com o exercício sobre as 
rotinas pessoais, o quanto conseguimos inserir as atividades prazerosas em nosso cotidiano. 
Percebemos que este tipo de exercício poderia nos provocar alguma reflexão acerca das 
nossas escolhas de vida. Como atores em cena vamos elaborando as ações que são mostradas para 
um grupo de colegas, no entanto não são ações inventadas, ou retiradas de alguma história que não 
nos pertence. Representamos o espelho de nós, pautados naquilo que realizamos em nosso 
cotidiano. Mostrar, o exercício de colocar em interlocução, nos leva a observação e autocrítica, ao 
considerarmos a presença do pensamento do outro sobre nossa ação estamos refletindo, na verdade, 
de acordo com nossos preceitos – o que imaginamos ser o interlocutor – e, consequentemente, 
reavaliando nossas escolhas para a cena e, neste caso, para a vida. No exercício da interpretação o 
ator sempre revela muito de si. 
Em seu livro O Arco Íris do Desejo Boal comenta sobre este fenômeno de auto observação 
realizado pelo próprio ator, o que sustenta a hipótese de que o espaço teatral é dicotômico e 
dicotomizante (1996, p.37). Ainda afirma:   
(...) o importante não é a mera entrada do corpo humano em cena, mas sim os efeitos 
dicotomizantes do Espaço Estético sobre o corpo e sobre a consciência do protagonista 
que, em cena, torna-se Sujeito e Objeto, torna-se consciente de si mesmo e de sua ação. 
(BOAL, 1996, p. 37) 
Como já foi mencionado, para o autor, este efeito do espaço estético ocorre devido a três 
propriedades principais: ser dicotômico e dicotomizante e ainda possuir plasticidade e 
telemicroscopicidade. 
 Ao considerar as práticas realizadas nos estudos empíricos ,nos momentos nos quais 
realizávamos os exercícios e também nas rodas finais de discussão e reflexão sobre os 
acontecimentos do dia de trabalho, foi possível notar que o espaço estético demonstra possuir 
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plasticidade; nele projetamos os exercícios de nossa memória e imaginação, damos concretude ao 
espaço, fazemos transposições, imaginamos arquiteturas, móveis e objetos, vivenciamos a nova 
realidade construída e jogamos com ela de acordo com as lembranças e o enunciado do jogo teatral 
que foi proposto. E, quando lembramos daquilo que realizamos durante a semana e justapomos às 
nossas percepções a memória do que passamos, jogando com a situação cênica presente. 
 Se analisarmos a questão da telemicroscopicidade, trataremos do recorte que uma cena faz 
em dada situação. Seria a ideia de que as nossas escolhas de concepção e atuação aproximam 
daqueles que observam um determinado ponto de vista. Podemos entender no caso que, os 
intérpretes, quando estão na condição de observadores e também o público, quando este se encontra 
fora do jogo dramático, encontram-se na posição de observadores da ação dramática. Isto significa 
que tudo aquilo que é realizado no espaço estético se amplia e redimensiona, adquire conotação 
simbólica, portanto as ações realizadas são acrescidas de um caráter crítico por parte do ator que 
observa-se em ação e do público que reflete sobre a ação escolhida.  
  O uso do Teatro do Oprimido como suporte metodológico para a pesquisa de campo 
realizada no estudo que apresento foi motivado por uma série de interrogações, que partiram 
principalmente do interesse no potencial do método para a formação do ator e para a construção de 
cenas em uma perspectiva crítica, conectada à sua própria realidade. Os atributos com que Boal 
caracteriza o espaço estético demonstram que o teatro de uma forma geral espelha e ressignifica o 
comportamento humano. No Teatro do Oprimido este espelhar será com o intuito de encontrar 
formas de transformação social e terá seu enfoque sobretudo na opressão, tornando-a palpável, 
verossímil e dando concretude aos seus agentes. 
 Neste caso o participante de Teatro do Oprimido, afim de remontar a situação opressiva sob 
o signo do teatro, necessita antes descobrir suas próprias opressões. O percurso que conduz até a 
cena pressupõe que o intérprete exercite o conhecimento de si e a conexão com o espaço e o tempo 
no qual vive. A formação dada pelos jogos e exercícios propostos na sistematização de Boal integra 
os participantes ao objetivo do autor de formular propostas para mudanças na sociedade. O estudo 
das sequências e jogos propostos em sua pedagogia permite-nos perceber mecanismos que auxiliam 
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no diagnóstico de opressões e impulsionam a concepção de espaços estéticos guiados por um 
pensamento no qual o conceito de estética está intimamente atrelado a conduta ética que busca a 
crítica e a capacidade de transformação social. 
 Levar a história de uma opressão ao público, mostrar a ele sua dimensão na realidade, 
compartilhar com o espectador as possibilidades de resolver o conflito, a opressão, é o grande 
diferencial do TO. É esta proposta que o torna inovador diante outras formas de se fazer teatro 
político e é a razão de este sistema estar presente em diferentes países no mundo inteiro. Sobre 
Boal e sua obra LIGIÉRO afirma:  
Em cada momento de sua vida ele se perguntou se esta ação era a mais conveniente, 
adequada, correta, ou se sua negação não seria a melhor, e certamente foi a contradição 
que o ajudou na criação de um universo intelectual que se expandiu para além dos limites 
do teatro, abrangendo a Pedagogia até ganhar uma dimensão política para além das 
fronteiras do mundo do teatro, sem precedentes entre seus pares. Seu feito mais famoso 
foi, sem dúvida, colocar o espectador dentro da cena, como treinamento para enfrentar os 
problemas da vida rumo a uma transformação estrutural. (LIGIÉRO, 2013, p.18) 
 Durante o percurso prático questionei-me diversas vezes a respeito de minha escolha, de 
tratar o TO na instância do processo, como forma de apoio em uma montagem que não pretendia 
valer-se de suas linguagens tão próprias. No entanto me parecia um método de conexão, que nos 
auxiliava a encontrar sentido na arte teatral, um sentido que era social, era político e era 
transformador. As conexões com a peça, com o material dramatúrgico, foram surgindo e a 
atualização que pretendíamos realizar parecia possível e facilitada pela pedagogia do Teatro do 
Oprimido.  
 Mas a transformação seria apenas para nós, para nossa proposta de encenação? Como 
estabeleceríamos nosso diálogo? Entendia que o diálogo pressupunha outras vozes que não apenas 
as nossas. Caso a montagem não tivesse o espaço para a fala do outro, o convite ao público para 
dividir conosco o espaço estético, não estaríamos suprimindo o principal pressuposto do T.O?  
Fui recolhendo os questionamentos e certas angústias e seguindo o processo ao qual tinha 
me proposto. O caráter da investigação estava presente e não era possível descartar a hipótese de 
que em algum momento que o experimento prático pudesse demonstrar justamente o contrário da 
minha hipótese inicial: o Teatro do Oprimido implicando em suas linguagens impreterivelmente. 
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Tal resultado, negaria o uso deste método em um processo como o nosso que não pretendia 
necessariamente produzir cenas formatadas pelas linguagens do TO.  
Dei sequência ao planejamento inicial, pois pesquisar é correr certos riscos. Aos poucos os 
atores foram colocando questões e certas propostas de ensaio que necessitavam de público, aos 
poucos nossas perguntas sobre a nossa montagem foram exigindo respostas que não tínhamos em 
nosso repertório. Para minha surpresa, o Teatro do Oprimido como processo de criação em sala 
fechada começou aos poucos a querer extrapolar barreiras e derrubar suas paredes como descrevo 
adiante.  
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3.2 O curioso caso do espect-ator acidental 
 
Em um dos momentos de trabalho realizados na Estação Cultura um acontecimento muito 
marcante para todos nós foi motivado pelas práticas do Teatro do Oprimido. Coloco desta forma 
pois talvez o nosso trabalho, baseado na preparação cênica do ator e na construção de personagens, 
se alinharia de forma geral mais com as práticas descritas por Boal quando era diretor do Arena, 
caso fosse a intenção de separar a trajetória do brasileiro em fases.  
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Isto porque, como já disse anteriormente, a abordagem do Teatro do Oprimido pressupõe a 
distribuição dos meios teatrais para todos que acompanham o acontecimento cênico no espaço 
estético. Para pensarmos nesta abordagem é necessário pensar em no espect.-ator e na ampliação e 
difusão do método não como mera especialização pedagógica, mas como instrumento para a 
transformação estética, e portanto ética, da arte.  
O que foi realizado nos Laboratórios de Atuação do Arena, contudo, se aproximava do 
esforço para construir a cena partindo do ponto de vista da interpretação, lembrando que os atores 
eram estimulados a construir personagens e ações cênicas baseados na complexidade global da 
história da peça, o que aproximaria as práticas deste trabalho a esta fase da obra de Boal. Também 
junto do Arena o autor começa a estabelecer paralelos entre a estrutura de atuação que buscava e 
que tratavam dos temas da dialética dos personagens. Então, para Carvalho, o teatrólogo 
[...]passou então a descrever – com objetivos pedagógicos – uma espécie de estrutura 
dialética interna à interpretação, em bases hegelianas: a personagem não age apenas por 
uma vontade unitária, ela tem também uma contra-vontade que dificulta o próprio ato. 
Esse atrito entre vontade e seu contrário não é apenas oposição simples: o querer versus o 
não querer. A contradição se modifica conforme o ator se relaciona com o outro ator-
personagem. (CARVALHO, 2014, p. 163). 
Anos mais tarde, esta tensão que estabelece o conflito cênico será aprofundada por Augusto 
Boal e dará base ao raciocínio que definirá a opressão no Teatro do Oprimido. E não será este o 
único elemento da fase no Arena presente no T.O, existem algumas questões que, presentes no TO 
e oriundas dos Laboratórios de Interpretação do Arena e dos Seminários de Dramaturgia, 
estabelecem uma zona de contágio entre estas duas frentes. Julian Boal disserta mais 
detalhadamente sobre este importante tema no artigo denominado Presenças do Teatro de Arena 
no Teatro do Oprimido no qual ressalta que: 
(...)existem sim permanências do Arena dentro do TO, que este não é uma invenção 
exnihilo feita a partir de “um encontro traumático mas iluminador” com o campesinato 
nordestino. Houve muitos traumas dentro do TA26, assim como muitas invenções 
fundamentais. O que nos guia mais além de uma (re)descoberta de uma verdade 
desconhecida ou de um acerto de contas que finalmente dê ao TA seu justo valor é a 
intuição que certas apostas deste grupo, alguns de seus processos e de seus dilemas, se 
                                                 
26 O autor opta pela grafia da abreviação TA ao se referir ao grupo Teatro de Arena. 
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bem entendidos, podem nos ajudar muito a compreender as dificuldades do TO 
atualmente. (Boal, Julian; 2014, p.176) 
A pedagogia teatral proposta em ambos os casos, Teatro de Arena e Teatro do Oprimido 
baseia-se em dramaturgias que estejam conectadas a seu contexto social, autores que retratem 
temáticas populares, o trabalho dos atores guiados por exercícios de improvisação, o cuidado com 
a inter-relação como elemento fundamental para que a ação dramática se efetue, as estruturas 
dialéticas de construção do personagem e as abordagens destes como máscaras sociais.  
Seguindo essa direção, é possível ainda mencionar a linguagem do Teatro-Jornal e as 
campanhas de popularização do teatro realizando a multiplicação e a formação de outros grupos 
pela equipe do Arena (BOAL, Julian; 2014) Uma análise do Arsenal do Teatro do Oprimido, 
voltada para a reflexão das propostas de formação dos atores baseadas em jogos de improvisação, 
ou mesmo a existência de um mediador (curinga/coringa) que conecta público e atores e proposta 
dialética de construção cênica, nos auxilia a concluir que as técnicas realizadas no Arena se 
fundiram ao TO e se reinventaram.  
(...)era este o fundamento utilizado pelo Teatro do Oprimido: um conjunto de 
experimentos laboratoriais de dramaturgia e atuação dialética, voltados para o mundo, e 
animados pela cultura política de uma época em que os artistas se entendiam como 
participantes da luta de classes. O Teatro do Oprimido nasceu assim de um acúmulo 
anterior e de uma crítica aos limites do próprio teatro profissional. Porque o teatro tem de 
ser “revolucionário”, é preciso revolucionar o próprio teatro. E isso acontece quando o 
povo deixa de ser apenas o inspirador e o consumidor de arte e passa a ser o produtor. 
(CARVALHO, 2014, p.168) 
 A partir do excerto acima é notável que, apesar de tantas semelhanças em sua pedagogia, 
não podemos ignorar uma diferença que representou uma cisão entre o Arena e o TO do ponto de 
vista conceitual: a figura do espect-ator e que representa uma ruptura com o modelo brechtiano de 
teatro político que muito influenciou o grupo de teatro brasileiro (BOAL, 2013). Se o primeiro 
modelo visava a conscientização e o estímulo da capacidade crítica do público – e dos atores no 
tange a pedagogia que conduzia os laboratórios de atuação – o segundo tinha como principal 
objetivo a transformação da realidade social que partisse da ação política concreta mediante a 
inserção do público na ação cênica.  
113 
 
 
A inter-relação entre Arena e TO brevemente discutida neste excerto, não é arbitrária na 
discussão da pesquisa, tampouco desconectada da experiência de campo. Em vários momentos do 
campo questionei-me se a escolha das teorias e do método do Teatro do Oprimido como 
propulsoras de nossas práticas eram as mais acertadas; ou se, ao contrário, não havia um grande 
equívoco em utilizar a pedagogia do Teatro do Oprimido sem que houvesse um compromisso 
prévio com suas linguagens. Indagava-me se desta forma não corria o risco de diluir o ideal 
democrático e ativista das práticas propostas.  
As respostas de muitas dúvidas que iam surgindo em campo também apresentavam algum 
vislumbre no decorrer dos laboratórios. O apoio didático de nossos laboratório de criação foi o que 
Augusto Boal nomeava de “Arsenal do Teatro do Oprimido”(2015,p.97), em nosso caso, jogos e 
exercícios encontrados principalmente nos seguintes livros: 200 exercícios e jogos para o ator e o 
não-ator com vontade de dizer algo através do teatro, que trata da fase inicial de sua sistematização 
coincidindo com as elaborações do Arena; Jogos para Atores e Não atores, um grande compilado 
de sua pedagogia; e, O Arco-Íris do Desejo: Método Boal de teatro e terapia, um relato de seu 
exercício como pedagogo no exílio, em especial pela Europa. Muito embora eu me enfocasse na 
criação das personagens, e nas máscaras sociais e em muitos conceitos desenvolvidos 
anteriormente pelo Arena, foi no sistema do Teatro do Oprimido, criado posteriormente a esta fase, 
em que me apoiei para realizar as práticas junto aos atores da Honesta Companhia. 
O Sistema do Teatro do Oprimido guiou nosso processo e inevitavelmente nos apresentou, 
no âmbito do processo de criação, seus elementos primordiais. O primeiro deles foi a necessidade 
de arejar os laboratórios com influências externas; frequentemente saíamos das salas e 
improvisávamos no espaço público. E o segundo, mas não menos impactante, foi a aparição do 
espect.-ator acidental. 
Em certa ocasião realizávamos na estação cultura um exercício denominado Quatro pessoas 
marcham, uma quinta dança (BOAL, 2015, p.260); a proposta era que um conjunto de pessoas se 
deslocasse, marchando alinhados entre si, estabelecendo uma mesma trajetória pelo espaço na qual 
deveriam avançar e retornar. No desenrolar dessa ação um outro ator, que está de fora da cena 
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avança no espaço estético e propõe outro percurso e outra formação corporal, diversa do que foi 
visto anteriormente, demonstra desejo de dançar, por exemplo. O primeiro grupo, os que marcham, 
não devem permitir e devem desenvolver estratégias para que o ator que dança se incorpore à 
marcha. Este é um exercício que experimenta uma prévia do que seria o Teatro Fórum, ou seja, 
cuja prática tem intenção de demonstrar de forma simplificada do que seria esta modalidade de 
linguagem do Teatro do Oprimido, sendo que a próxima etapa do exercício seria compartilhar a 
cena descrita acima com outras pessoas, um público, e oferecer a possibilidade que os espectadores 
ocupem o lugar do protagonista, como espect-atores. 
Para efeitos de aproximação dos atores da Honesta Cia com o T.O, este foi um dos 
exercícios selecionados para um dos encontros; rapidamente as instruções foram dadas e os papeis 
divididos. Éramos poucos e aparentemente não tínhamos para quem nos apresentar- o que seria 
adverso para o momento de fórum- mas resolvemos adaptar o exercício para que um ator sempre 
ficasse de fora observando e pudesse substituir o protagonista. Uma linha reta no chão, invisível, 
torna-se visível pelo desenho de nosso caminhar incessante que marcava essa trajetória de um ir e 
vir maquinário. Éramos três, e não quatro, que marchávamos como sabíamos e cantávamos um 
som tão duro quanto a projeção de nossos joelhos que subiam e desciam, projetando ângulos entre 
o espaço a nossa frente e o chão sob nossos pés. Marchávamos como quem delimita um território 
e o protege a todo custo de qualquer intervenção extraordinária.  
A atriz que faria a protagonista observava e, quando acreditasse ter visto correspondência 
entre os soldados que habitavam nossa imaginação e o corpo dos colegas, adentraria o espaço 
estético dançando e desenhando curvas em seus deslocamentos pelo espaço. Os soldados deveriam 
impedir a interferência imediatamente e faze-la sucumbir. Ela perderia a batalha e o direito de não 
dançar conforme a música (a marcha do joelho na qual tanto insistíamos) e se transformaria em 
soldada. As instruções pareciam muito simples e claras. 
Ao lado dela haveria um outro ator incumbido do exercício do espect-ator, que ao ocupar o 
lugar da protagonista, poderia oferecer alguma alternativa cabível ao drama, de forma que 
resolvesse a situação opressiva. Para a realização do exercício improvisamos uma forma de rodízio 
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entre nós, já que éramos apenas cinco atores no total. Estávamos muito empenhados em, mesmo 
em poucos, experimentar esse pequeno exercício de fórum; mesmo sabendo que o número reduzido 
de atores não garantia um bom fórum, reduzindo as possibilidades de diversidade do debate, afinal 
não tínhamos curinga nem pessoas nos vendo. Eram poucas as opções de formulação cênica: ou 
quase não sobrava plateia e havia pouco retorno da eficiência da cena alternativa, ou os soldados 
tinham seu número reduzido e dois corpos deveriam ser opressivos o suficiente para valer por 
quatro, ou cinco, ou mais dependendo da ação da personagem que protagonizava a cena. Apesar 
dos obstáculos, adaptamos o jogo. Insistimos!  
Na primeira substituição da protagonista uma intervenção não esperada: uma guarda que 
tomava conta da segurança e manutenção do espaço público nos pediu para parar a nossa imitação 
dos soldados. O motivo era que estávamos batendo os pés com força sobre um piso frágil que 
cobria a antiga linha do trem que por ali já havia passado. O (território) chão poderia quebrar com 
nosso peso. Estranhamos pois ali era um ambiente comum de passagem, onde sempre acontecem 
feiras e shows e certamente aquele piso era obrigado a suportar alguma força que supostamente 
seria mais pesada que nossos corpos agindo sobre ele. De qualquer forma saímos daquele espaço 
e procuramos um pedaço de chão feito de material concreto por ali mesmo, no espaço aberto da 
Estação Cultura de Campinas.  
Alguns passos adiante, recomeçamos nosso exercício sempre tão concentrados em resolver 
o grande problema de rodízio de atores que tínhamos, que não reparamos muito bem que uma 
mudança da atmosfera acontecia em nosso entorno. Voltamos a marchar pela nossa linha 
imaginária que determinava um andar de um lado a outro desenhando no chão um retângulo 
delimitador do próprio espaço cênico. A espacialidade ocupada por nós era restrita e apertada – 
algo como estar dentro de um caixote –, coerente à sensação de opressão sofrida pela protagonista. 
Pensávamos que somente um lugar muito apertado permitiria aos guardas ter controle da situação, 
vencendo, como é de praxe para o antagonista na primeira versão da encenação de teatro fórum, a 
tensão que determinava a opressão da mulher protagonista.  
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Novamente chega a guarda da estação cultura; desta vez, acompanhada de mais um colega 
do setor de segurança. 
A alegação é que fazíamos barulho ao bater os pés e o espaço destinado aquela atividade 
era a sala. Na sala deveríamos permanecer pelo tempo combinado e da sala nos tiravam quando 
excedíamos a grade horária estabelecida, mesmo que não chegasse outra pessoa para usar o 
ambiente. Próximos a nós um grupo de muitos adolescentes com uma caixa de som dançavam de 
um lado e um outro grupo cantava e tocava violão em outro canto. Shows e eventos grandes 
acontecem ali. Estávamos incomodando, mas não era pelo barulho, certamente. 
Nunca soubemos se o incômodo era causado pela imagem dos opressores que causavam 
algum tipo de identificação nos seguranças e por isso os ofendia, ou qualquer outra interpretação 
que tinham daquilo que realizávamos. Conforme questionávamos a ordem de despejo, a fim de 
evitar um novo deslocamento, recebíamos respostas que envolviam a reserva das salas, que por sua 
vez era realizada de forma muito simples e não burocrática. Uma contradição entre a postura da 
administração local e a postura dos seguranças, sempre muito polidos porem nada corteses conosco 
que interrogávamos sobre tabela de horários, o local designado pela administração, a presença de 
outros grupos que também usavam o espaço externo, o chão, o barulho dos pés, o patrimônio que 
cinco atores ao marchar e cantar sob o cimento ríspido estavam colocando em risco...  
Na Estação Cultura os guardas são aqueles que zelam pelo nosso patrimônio o espaço 
público; quem frequenta a estação ou são passantes que vem para os eventos ou são grupos 
artísticos que frequentam o lugar com alguma regularidade. A estação ferroviária recebe artistas 
sob agendamento prévio para que possam ensaiar, dar aulas, produzir seus trabalhos. Qualquer um 
pode usar, o espaço é público, o acesso é fácil e o agendamento é prévio, mas realizado por e-mail. 
As salas são antigas e bonitas, piso de madeira, quase sempre com alguns buracos causados muito 
provavelmente pela idade, mas passíveis de serem ignorados ou incorporados pelas práticas de 
cada um. Em uma das salas, um cofre vazio que guarda o tesouro externo que se tornou a Estação. 
O cofre gigante é do tamanho de cinco atores que não pretendem deteriorar bens que são coletivos 
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e que acreditam ser aquele um recanto de demasiada importância para aquele centro urbano, apesar 
de seus buracos no chão.  
Toda semana o espaço é preenchido por pessoas que produzem materiais artísticos; aos 
finais de semana, acontece uma feira para venda de artesanatos e comidas. As pessoas colorem o 
lugar, principalmente os adolescentes. Ali ensaiam coreografias, peças, dão oficinas, tocam alguns 
instrumentos, cantam, fazem experimentos fotográficos dos mais variados. Também costuma ser 
organizada, provavelmente pela administração local, uma exposição de artes visuais com obras 
produzidas por artistas da cidade. A Estação também abrigou, em seu curto tempo de existência a 
sede campineira da Cooperativa Paulista de Teatro, órgão importante para a produção e resistência 
das artes da cena do estado de São Paulo.  
Tanta movimentação torna o lugar seguro e vivo. A informação de moradores mais antigos 
da cidade é de que antes o espaço estava em abandono e quadros de violência urbana era 
recorrentes. A ocupação e o preenchimento do lugar com atividades artísticas e culturais zelou pelo 
espaço; os adolescentes zelam pelo espaço; os pequenos produtores e artistas zelam pelo espaço, 
os grupos que compõem a Usina Geradora27 e organizam festivais e aulas gratuitas zelam pelo 
espaço e pelo patrimônio público. Em uma das noites em nossos laboratórios de criação, durante o 
conjunto no qual se insere a pequena saga dos atores em marcha, percebemos ter dividido o espaço 
do banheiro com um ninho de ratos filhotes, e seus pais zeladores; durante nossa permanência por 
ali não havia papel higiênico, luz e a água da torneira era pouca. Insistimos, retornamos algumas 
vezes, permanecemos e continuamos frequentando a estação como tantos colegas que ali também 
permanecem e frequentam.  
Voltamos para a sala agendada e reiniciamos o exercício Quatro pessoas marcham, uma 
quinta dança que, por um golpe do destino, se concretizava aos nossos olhos fazendo de nós a 
menina que queria dançar e desenhar curvas. A menina, a atriz Isabelle Soares, mais uma vez 
                                                 
27 A Usina Geradora é uma rede de coletivos culturais e pedagógicos que iniciou, em 2013, a ocupação, reforma e 
gestão compartilhada de um barracão abandonado nos fundos da Estação Cultura com alguns grupos artísticos na 
cidade de Campinas. Fonte: website do Ponto de Cultura Nina. Disponível em < http://www.nina.org.br/rede-usina-
geradora/>. Acesso em 28 de abril de 2017. 
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sucumbiu ao chão e o candidato a espect- ator que observava, o ator Chavannes Péclat, não entrou 
em cena. Nós, eu, Andressa Nishiyama e Gabriel Cruz, que estávamos no grupo de soldados 
“congelamos” e aguardamos mantendo a imagem. Mas o espect-ator não se anunciava no espaço 
cênico. Quando dirigimos nossos olhares a ele, percebemos que ele olhava atônito para fora da sala 
de ensaio. 
Na imensa janela da antiga sala estava parado um homem que nos encarava muito 
seriamente. O espect-ator acidental não havia sido preparado para o fórum, não sabia do que se 
tratava a sequência de ações que realizávamos. Houve um momento de suspensão em que todos 
nós nos olhamos e aguardamos. A atmosfera mudou pelo evento vivo estabelecido no presente: a 
força do teatro. O homem foi de uma janela a outra e depois parou na porta ocupando o espaço de 
entrada e saída. Não entrou, contudo. Aguardamos mais um pouco em posição, Isabelle moveu-se 
um pouco pelo espaço saindo da posição de protagonista oprimida e encarou o espect-ator que, 
assumindo um posicionamento de aliado e começou a se inquietar e a analisar com os olhos. 
Preocupado, Chavannes, de fora da cena, lhe dirigiu a palavra:28 
-Meu amigo, isto é um ensaio de teatro. Estamos ensaiando, o senhor precisa de algo?  
O homem passou seu olhar da protagonista para ele e ganhou mais gravidade: 
-É teatro? É teatro ou é ritual?  
Neste momento começamos a nos mover e sair da imagem de soldados, nos mobilizando 
para esclarecer o que estava acontecendo. O desconhecido não se importou, ou não acreditou em 
nossa mudança de atitude e dirigiu-se para a atriz, que estarrecida ainda o olhava do chão: 
-Levanta! Força! Acredite em Deus! Coragem, levanta!  
Ele ficou alguns minutos na janela, ainda a nos vigiar, numa atitude de proteção a atriz, que 
afirmava para ele que estava bem. Enquanto isso sentávamos em roda, demonstrando o máximo de 
                                                 
28 Entrecortando este capítulo, destacarei algumas narrativas e falas transcritas da pesquisa de campo, para melhor 
ilustrar as práticas. 
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tranquilidade e relaxamento possíveis e insistíamos “é teatro moço, somos atores, é ensaio!” e nós 
preparávamos para nossas reflexões e compartilhamentos finais deste dia repleto de surpresas.  
Nossas técnicas, a tecnologia, as inventamos para determinados fins e objetivos. Quando 
são bem cuidadas em suas elaborações e em sua práxis carregam estes fins e objetivos impregnados, 
sua finalidade vai tomando dimensão no plano concreto e se apresentando sem esforço. Quero dizer 
que um teatro que visa fazer o ator conectar-se e refletir sobre sua realidade social não lhe dá 
ordens. Ao contrário, dá espaço para que a ação política se concretize no decorrer de sua pedagogia.  
Elementos necessários nas práticas do Teatro do Oprimido começaram a se apresentar em 
nossos encontros e a fazer parte do processo criativo. Não foi uma escolha consciente nossa, foi 
um efeito determinado pelo afeto, ou pela maneira através da qual o método conduz o processo e 
envolve seus participantes. Surgiram, em campo, debates que tratavam de espaço público, 
liberdade, das relações políticas entre corpos e cidade. Fomos colocados em situação teatral, num 
fórum que surgiu quase que espontaneamente; um simples jogo que se aprofundou nas relações 
com o seu entorno misturando realidade e criação, memória e imaginação. 
A imersão pedagógica exigiu de nós a ampliação de nossas atividades processuais de 
preparação cênica expandindo a sala de ensaio em relação ao espaço público.  Talvez essas 
transformações em relação ao nosso plano inicial de trabalho, que previa um espaço fechado de 
ensaio, dê pistas no sentindo de repensarmos as linhas divisórias entre o trabalho de Boal 
desenvolvido no Arena e depois aquele sistematizado pelas técnicas do Teatro do Oprimido.  
Muito embora o recorte da máscara social seja uma noção mais evidente nas contrições dos 
tempos no Arena, o Teatro do Oprimido arrasta consigo, a despeito de particularidades decisivas 
propostas em suas linguagens, boa parte deste repertório teórico-prático, evidenciadas pelos jogos 
de máscaras e rituais propostas em seu arcabouço pedagógico (BOAL,1996; 1997; 2013; 2015). 
Desta forma, independente de nossas expectativas anteriores a respeito das linguagens teatrais 
implicadas na montagem que vislumbrávamos, o Teatro do Oprimido deixa presente nesta 
investigação uma espécie de assinatura que contagia o processo criativo com seus recursos estéticos 
próprios.  
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(Da esquerda para a direita: Imagem 4 e 5. Nas fotos em meio aos passantes estão, respectivamente, 
Isabelle Soares e Chavannes Péclat. Fonte: Nathália O. Góes e Silva) 
           
           (Imagem 6. Na foto Gabriel Cruz. Fonte: Nathália O. Góes e Silva) 
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3.3 Porque “Rádio Outubro” 
 Quando esta investigação se configurou, a Honesta Companhia de Teatro 
encontrava-se em fase de pesquisa para a realização de sua nova montagem. A princípio 
procurávamos textos teatrais e outros materiais mobilizadores como imagens, notícias, filmes, que 
remetessem a atualidade brasileira e trouxessem a discussão política em seus temas centrais. A 
partir disso nos encontramos com o texto “Rádio Outubro” e decidimos monta-lo.  
 Antes de mais nada acredito que este seja o momento de situar melhor o leitor no 
universo proposto pela dramaturgia de “Rádio Outubro”29. A peça, que foi escrita em 1926 por 
Lilia Brik e Óssip Brik com versos de Maiakovski, trata das relações políticas entre estado e 
população. É um texto alegórico que tenta abordar os mecanismos de poder como parte da 
sociedade em que vivemos.  
Em tom de sátira social, “Rádio Outubro” revela opressões dadas nas hierarquias cotidianas 
estabelecidas pela disparidade de poder entre os personagens e demonstra que as relações entre 
oprimido e opressor em uma determinada situação, podem desencadear inúmeras cadeias de 
opressão. No desenrolar da obra podemos observar os mesmos personagens nestas diferentes 
relações em que oprimido e opressor variam de acordo com a circunstância. 
No primeiro ato apresentam-se os opressores, representantes do poder dominante, da lógica 
do estado constituída pelo capital financeiro, pelo governo e pela polícia simbolizados pela figura 
do banqueiro, do monarca e dos funcionários públicos que aparelham e controlam o estado. 
Formando duplas em cena, cada um deles utiliza-se de sua posição social e do poder que ela oferece 
para pressionar o outro, entendido como menos poderoso. O personagem que oprime sai de cena o 
outro continua e entra um terceiro. Na sequência dramática repete-se o mecanismo opressivo 
                                                 
29 A dramaturgia que estamos utilizando é a cópia de um texto datilografado que se encontra no arquivo do Laboratório 
de Textos do Departamento de Artes Cênicas da Universidade Estadual de Campinas. Ao fim da obra, a tradução para 
o português é credenciada ao diretor brasileiro Luís Antônio Martinez Correa (1950-1987).  
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aprendido, agora direcionando a opressão a uma personagem que representa um status mais baixo 
na hierarquia social. Esta estrutura repete-se durante todo o primeiro ato. 
No entanto, as personagens do primeiro ato, muito embora sofram opressões, não são 
considerados oprimidos pois não se trata de sujeitos desfavorecidos, ao contrário, é evidente os 
poderes que exercem e a alta posição que ocupam na hierarquia social. São, aliás, representantes 
do poder vigente: o monarca, o banqueiro, o primeiro ministro, o comissário de polícia, dentre 
outros. Embora sofram opressões de seus superiores seria ingênuo afirmarmos que são oprimidos, 
pois tais personagens conhecem e usufruem dos privilégios que tem uns em relação aos outros. 
Reproduzem de maneira mecânica a estrutura de opressão que sofreram para isentarem-se de suas 
responsabilidades críticas e sociais e assim, manterem os benefícios dos lugares que ocupam. 
Não podemos conceder perdão ou oferecer nossa amizade a quem escolheu o proveito 
próprio as custas da infelicidade dos outros, e decidiu gozar a própria vida ao custo da 
morte alheia. Aqueles que querem a todos perdoar, “ver os dois lados da questão” ou “ver 
a questão de todos os lados”, aqueles que tentam justificar as razões dos opressores, são 
imobilistas do mundo. (BOAL, 2013, p.22, grifos do autor) 
No início do segundo ato vemos o agente de polícia que carrega em si uma alta dosagem de 
agressividade, efeito dos rastros deixados pelos seus superiores na estrutura dramatúrgica. O 
policial dirige-se ao espaço público com a missão de evitar manifestações operárias que poderão 
ocorrer em decorrência do “aniversário de outubro”, data que remete a Revolução Russa de 191730. 
Para tanto o agente não mede esforços para dar voz de prisão a todos que encontra pela frente. Com 
detenções completamente arbitrárias e visivelmente injustas termina-se esta etapa da peça. 
Ao cargo do terceiro ato fica um grande manifesto político. Ele é composto por diálogos, 
entremeado por um poema declamado pela voz da rádio, que anuncia uma possível reação do poder 
popular, a narrativa do acontecido durante Revolução Russa, incentivando àqueles que foram 
presos a se rebelarem. Ao fim do terceiro ato, a última imagem da peça são as figuras ligadas ao 
poder dominante caídas nos braços uns dos outros como em cartas de baralho por cima do agente 
                                                 
30 Devido as diferenças do nosso calendário com o utilizado na Rússia a data que para eles situa-se no mês de outubro, 
para nós aconteceu em novembro. Na tradução para o português da peça há uma alusão cenográfica a um calendário 
marcando a data 7 de novembro, marco da Revolução Russa.   
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de polícia e o escrivão que se situa ao lado de todos redigindo um processo verbal enquanto a torre 
de rádio continua seu canto. 
Devido ao teor de crítica social que “Rádio Outubro” abarca, a associação de sua montagem 
com alguma linguagem política de encenação é clara. Linguagem política será entendida por nós 
não apenas no sentido daquela que um cidadão pode usufruir, posto que a política é a atitude 
humana implicada na vida em sociedade; indo além disso nossa intenção é propor o debate e a 
transformação social através da arte, estabelecendo pontes diretas entre arte, contexto e políticas 
públicas. 
Para Boal a afirmação da categoria “teatro político” seria um pleonasmo (2014; p.329), pois 
não devemos separar da ação humana a ação política e, se o teatro é uma atividade humana, 
necessariamente carregará em seu cerne tudo aquilo que atravessa o ser humano, a história, o 
contexto, a cultura, etc. No entanto o teatro realizado por ele desde os tempos no Arena até as 
formulações do Teatro do Oprimido tinha intenções assumidas de mobilização e transformação 
social. 
Creio que o teatro deve trazer felicidade, deve ajudar-nos a conhecermos melhor a nós 
mesmos e ao nosso tempo. O nosso desejo é o de melhor conhecer o mundo que habitamos 
para que possamos transforma-lo da melhor maneira. O teatro é uma forma de 
conhecimento e deve ser também um meio de transformar a sociedade. O teatro pode nos 
ajudar a construir o futuro, em vez de mansamente esperarmos por ele. (BOAL, 2015, 
p.15) 
No nosso caso, a intenção de fazer teatro político era sempre a de trazer a discussão social 
para o tema central da peça. Aproveitamos a peça para compartilhar nossos anseios de 
transformação e retratar como enxergamos a realidade dos dias atuais. Assim como Boal, nós 
acreditamos que teatro é sempre político, mas assumir nossa montagem nesta categoria específica 
significava, para nós, sublinhar através dela as relações políticas e sociais que compõem a 
realidade, e revelem as estruturas intrínsecas a sociedade capitalista contemporânea – sua razão 
direta com o capital financeiro – e evitando recair em comportamentos que as naturalizem. 
Concordamos que sublinhar como as estruturas sociais interferem nas relações humanas 
ainda é atitude necessária para nos contrapormos a visão que naturaliza o comportamento humano 
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atribuindo nossas ações à uma natureza, uma essência que é comum a todos nós e determina nosso 
agir. Segundo Sérgio de Carvalho (2016), em um artigo publicado em seu site, a importância de 
realizar um teatro com ênfase na temática política se justifica porque: 
Está longe de ser de conhecimento geral que as representações humanas não são naturais. 
Os véus ideológicos contemporâneos são muito fortes e elásticos, e mesmo que não sejam 
mais baseados nas crenças tradicionais (ou no idealismo clássico) continuam hábeis em 
eternizar as dinâmicas totalizantes do capitalismo em imagens de aparência eterna. Não 
acho demais dizer que existe em curso um novo processo de naturalização dos valores, 
não mais baseado nas relações produtivas tradicionais, mas na sua falência, não mais 
baseado em ideias decretadas, mas na ignorância histórica, e mais do que tudo, decorrente 
do totalitarismo das dinâmicas capitalistas no mundo atual. (CARVALHO, 2004)  
No presente em que vivemos não é possível ignorar os ataques que pensamentos críticos e 
atitudes questionadoras em relação aos hábitos e mecanizações de nossa sociedade estão sofrendo. 
Estamos em um processo de demonização do pensamento e da crítica. A proposta de outras 
maneiras de se viver e se relacionar com o mundo, que não seja por meio de custos e lucros, que 
não seja baseada no patriarcado ou na propriedade privada soa absurda e ridícula para grande parte 
da população. Nos preocupa verificarmos que estas discussões estão sendo feitas há décadas e parte 
da população ignora, e ignora também todas as transformações que o regime capitalista vem 
sofrendo. A polarização vista no período da Guerra Fria parece voltar à tona sob os mesmos 
argumentos. Talvez por esse motivo montar uma peça que trata da Revolução Russa amparados 
pelas práticas em Teatro do Oprimido tenham sido a nossa escolha.  
 Neste sentido, “Rádio Outubro” nos agradava, já que revela desde seu início mecanismos 
ocultos da estrutura social e ainda nos dava a oportunidade de a atualizarmos, buscando as 
interseções presentes entre a crítica social que a dramaturgia elabora com aquela que gostaríamos 
de conceber. A peça em primeira instância apresenta o caráter da preocupação da base 
governamental de conservação de seu poder político, mantendo-se cúmplice do mercado, que se 
apresenta pela figura do banqueiro seu principal aliado e algoz. Para que esta aliança funcione de 
acordo com o esperado o caminho traçado pela dramaturgia aos poucos nos revela a necessidade 
daqueles que dominam os principais poderes sobre uma nação, o setor financeiro, o executivo, o 
legislativo e o judiciário, precisam manter a ordem, o controle e o domínio sobre forças de 
resistências que possam vir a surgir e que afrontem as relações de poder já estabelecidas. A 
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resistência não se apresenta na peça materialmente, os governantes a citam e a temem, mas ela não 
está necessariamente presente nas cenas que se seguem no segundo ato. 
A necessidade dos personagens em manter a ordem a qualquer custo desencadeia a opressão 
da população, que vai sendo presa arbitrariamente, sob alegações sem fundamento. Mediante a 
força do estado, representada pelo agente de polícia, nada podem fazer. O terceiro ato traz um 
manifesto que convida estas pessoas a se rebelarem contra seus opressores, a rádio é a voz que 
chama a revolução e representa a força do poder popular, a necessidade de união e de ruptura com 
um sistema corrupto que favorece apenas alguns. A presença de um manifesto como estrutura do 
terceiro ato nos dá oportunidade de criarmos uma estrutura em aberto, que pode variar desde o 
nosso manifesto, no sentido daquilo que queremos expressar mediante a conjuntura política na qual 
nos inserimos, ou ainda a possibilidade de inserção do público para criarmos um espaço dialógico 
e de vozes múltiplas.   
Em relação a escolha do Teatro do Oprimido como propulsor das práticas que constituíram 
o processo de criação, uma de nossas inquietações era não querer, antecipadamente, nos afiliarmos 
em um eixo de teatro político preexistente já configurado em sua forma cênica. Nosso desejo com 
a preparação não era necessariamente executar o método para alcançarmos uma linguagem 
preestabelecida, mas realizarmos conexões entre material dramatúrgico e nossas vivências até 
agora. Assim, procurávamos extrapolar as situações particulares – as nossas e as do texto – para 
um nível mais abrangente, social e político.   
Logo nos primeiros contatos com o texto, quando pensávamos em como realizaríamos a 
montagem, relacionávamos nossa apresentação a uma feira livre. Em nossa imaginação a peça 
deveria ser uma estrutura na qual os atores, tal qual feirantes, apresentassem o material para o 
público, nos instaurássemos no espaço e de forma pulverizada e abordaríamos uma síntese de 
nossas ideias principais relativas à peça. O público por sua vez, estaria entre nós compartilhando o 
espaço cênico. Por coincidência durante meus estudos enquanto preparava a condução dos 
encontros com os atores, deparei-me com uma proposta de Augusto Boal de ensaiar em “Modo 
Feira” (BOAL,1996, p.76); no caso os atores atuariam simultaneamente com múltiplos focos de 
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atenção em cena. O autor também propõe um exercício para os atores cuja etapa também tem a 
feira como temática o que significa, neste caso que o ator compartilhe da experiência com uma 
testemunha, aumentando a intimidade e aproximando laços entre quem interpreta e quem vê. 
Não chegamos a realizar a proposta e possivelmente este encontro que tive de palavras 
durante a leitura foi apenas uma coincidência de termos, já que a questão da feira não é 
necessariamente uma temática31 na instância do Teatro do Oprimido, mas a multiplicidade de 
focos, a presença do público que se divide e transita entre os atores, e a sugestão do diálogo e da 
negociação da feira também foi o que nos interessou quando pensamos nossa encenação 
A imagem da feira nos trazia a sensação de estarmos necessitando aplicar na peça uma 
conduta que valorizasse o jogo e o entrelaçamento do palco e da plateia. Era uma noção geral, uma 
primeira imagem, um desejo. Atores entendidos como mobilizadores de uma situação, portadores 
de alguns temas centrais e os espectadores em diálogo, inseridos na ação cênica. No entanto, a peça 
apresenta nos dois primeiros quadros uma estrutura narrativa linear, o que dificultava, a princípio, 
a proposta da participação. No terceiro ato, entretanto, carecia de uma maior atualização estrutural, 
pois a escrita remete diretamente ao momento histórico russo de 1917. Nesse sentido, este ato 
sempre nos pareceu a oportunidade de concretizarmos nossa ideia de feira e borrarmos as fronteiras 
que dividem palco e plateia. 
Tudo o que esboço sobre nossa concepção da montagem partiram do exercício de 
imaginação do que seria nossa encenação. No decorrer do processo de trabalho os exercícios e 
nossa pesquisa ia alimentando a imaginação, no entanto nosso foco era o estudo dos personagens 
inseridos na dramaturgia. De acordo com as necessidades que a montagem de “Rádio Outubro” 
parecia reivindicar somadas as tensões políticas e econômicas de um momento muito específico da 
                                                 
31 Vale lembrar que um dos marcos de resistência artística contra a ditadura militar foi a chamada “Primeira Feira 
Paulista de Opinião” em 1968, espetáculo produzido pelo Arena e de direção de Augusto Boal, que reunia 
apresentações de diversos artistas com a proposta de executar um retrato do Brasil da época. No evento o diretor lança 
no programa do evento o artigo “O que você pensa da arte de esquerda?”. Fonte: 
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento239993/primeira-feira-paulista-de-opiniao  
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história brasileira – o ano de 2016-, íamos vislumbrando o que desejávamos da montagem, sem 
certeza entretanto, do resultado final que teríamos. 
Quando iniciei esta pesquisa de mestrado, trazendo o recorte das máscaras sociais do Teatro 
do Oprimido, acredito que o grande tema de minha indagação era a formação ética e política de 
atores, sendo que as máscaras sociais foram as ferramentas que encontrei, um ponto de partida, que 
mobilizava a pesquisa de campo. Como poderíamos, enquanto atores, exercitar nossas capacidades 
políticas de questionar e transformar a realidade? O casamento estava feito: propus aos atores da 
Honesta Cia de Teatro a experiência com a metodologia de Augusto Boal, delimitada pelos 
exercícios do Teatro do Oprimido, como fonte de criação cênica. A conjunção destas duas 
pesquisas, que mesclam a pesquisa acadêmica inserida na universidade e a criação artística que 
acontece fora dela, contornam o trabalho do grupo de teatro do qual faço parte.  
                                              
(Da esquerda para a direita: Imagem 7 e 8. Nas fotos: Gabriel Cruz com Chavannes Péclat, Gabriel 
Cruz com Isabelle Soares. Fonte: Nathália O. Góes e Silva) 
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(Imagem 9. Na foto: Isabelle Soares, Amanda Martini, Chavannes Péclat e Gabriel Cruz. Fonte: 
Nathália O. Góes e Silva) 
 
 
3.4 A criação das máscaras sociais 
 
Se analisarmos os personagens da peça, podemos facilmente estabelecer relações com a 
máscara social, tal qual apresentada nesta investigação. Exceto por dois deles, os personagens “o 
negro” e “o chinês”; isto por que eles não dão pistas de suas relações sociais, apenas apontam a cor 
da pele do primeiro e a condição de estrangeiro do segundo. No decorrer do trabalho entendemos 
que estas duas categorias propostas pela dramaturgia não se enquadram em um padrão de 
comportamento típico (apesar de sofrerem opressões típicas) e por isso não são passíveis de serem 
enquadradas no quesito máscara social, já que os exercícios de máscaras estavam intrinsecamente 
ligados a jogos que propunham encontrar gestos e comportamentos ritualizados dos personagens. 
Assim como estes, nenhum dos outros personagens da peça possuem nomes próprios, são 
identificados de acordo com características sociais, recurso utilizado pelos autores para evidenciar 
a representação alegórica de grupos sociais. São eles: “o banqueiro”, “o monarca”, “o primeiro 
ministro”, “o procurador”, “o general do exército”, “o comissário de polícia”, “o agente de polícia”, 
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“o escrivão”, “a velha operária”, “o velho operário”, “o negro”, “o chinês”, “o jovem operário”, “a 
jovem operária”, “a filha do banqueiro”, “a torre de rádio”. 
Essa característica alegórica encontrada na distinção dos personagens no texto a partir do 
grupo social ao qual pertence, evidencia o caráter particular-típico dos personagens. É um recurso 
que sintetiza sua caracterização englobado em uma categoria social. Desta forma imaginamos qual 
seria a dimensão social que padroniza e mecaniza esta figura. Um operário, por exemplo, pode ser 
submetido à altas jornadas de trabalho em pé, o banqueiro cuja vontade dominante é a obtenção de 
lucro, cristaliza seus desejos na ganância, enquanto o monarca fixa-se na manutenção de sua 
posição de soberano perante a população. Pensar na máscara social como a representação de sua 
vontade dominante, nos auxiliou a representar os personagens e identificar possíveis padrões de 
comportamento pertencentes aos indivíduos relacionados as categorias nas quais são enquadrados 
socialmente, seja por função no trabalho, faixa etária, relações familiares, etc.  
Nossa investigação sobre as máscaras sociais teve início marcado pela procura das próprias 
máscaras que poderíamos identificar a partir de nossa realidade. Realizamos a observação de 
pessoas que transitavam nos arredores dos espaços nos quais aconteciam nossos encontros. Nosso 
foco neste momento era descobrir, observando a corporeidade das pessoas que encontrávamos e da 
nossa própria, mecanizações que deflagrariam os estados emocionais daquelas figuras. 
Procurávamos com nosso olhar entender por meio da estrutura corporal marcas que pudessem 
informar sobre a alienação do corpo, os processos de mecanização que lhe são impostos, bloqueios, 
comportamentos automatizados. 
 Um dos exercícios que fizemos durante várias práticas estava inserido na “sequência 
do espelho” (BOAL, 2015, p.166) e propunha um exercício em duplas no qual um era o sujeito a 
ser observado e o outro a sua imagem. O ator a quem está delegado o papel de “imagem” fica de 
frente para um colega que está no papel de sujeito; alguns minutos depois os papéis se invertem. A 
imagem deve reproduzir minunciosamente tudo aquilo que o sujeito executa. É um exercício de 
inter-relação entre uma dupla, no qual os atores precisam estar conectados, em um mesmo ritmo, 
e observando-se constantemente.  
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Nesse ponto observa-se que Boal instiga os atores a realizar momentos improvisados 
almejando evidenciar a necessidade da inter-relação, ou seja, demonstrando que a 
teatralidade é ato coletivo, de troca e de compartilhamento entre os intérpretes. O olho no 
olho, assim teria servido como ferramenta que, por um lado mensurava a liberdade do 
intérprete, uma vez que ele poderia sentir essa liberdade no outro, e, por outro lado, 
permitia corresponder às iniciativas do colega de cena, ao ser solidário, respeitando-lhe a 
liberdade. (DUTRA, 2015, p.168) 
No desenvolvimento do exercício “a sequência do espelho”  nos propusemos a realizar  dois 
dos desdobramentos propostos por Boal (2015,p. 165) – “espelho distorcido”  e o “espelho 
narcisista” – nas quais as propostas eram, respectivamente, que os atores que compusessem a 
imagem a fizessem não somente a partir da observação fiel da do outro, mas incluíssem outras 
sensações na imagem formada, retratos daquilo que as pessoas estão transmitindo, exagerando um 
traço, como uma tensão, trejeito, cacoete no caso do “espelho distorcido e, ressaltando aquilo que 
encontram de belo que o outro ator transmite para o exercício do “espelho narcisista”.  
Começamos a pensar durante a conversa sobre a prática destes jogos sobre o prazer e o 
relaxamento que o exercício proporcionou, pois houve uma instância do riso, da brincadeira e do 
bom humor que permeou a prática. Julgamos o exercício extremamente potente em sua proposta 
de criação corporal a partir do que se vê seria realizar este exercício de forma rigorosa. Chegamos 
à conclusão de que o rigor não está necessariamente nos padrões corporais executados com a 
máxima precisão. Não nesta prática especificamente. O rigor pode estar na busca minuciosa pela 
relação.  
Nessa reflexão a atriz Isabelle Soares comentou:  
 
Parece que é disso que o Boal fala: para de achar que você é uma máquina! Você 
não é uma máquina, porque é isso que costuma fazer com o corpo, é isso a gente 
faz na academia... a gente treina para chegar num virtuosismo. (2016, junho)  
 
A atriz estava fazendo uma analogia com os treinos realizados em alguns tipos de práticas 
corporais para fazer a seguinte análise: quando estamos inseridos em alguns contextos muito 
específicos de treinamento a tendência é a de condicionar nossos corpos segundo um código ditado 
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por alguma técnica específica. Podemos ressaltar em sua fala a percepção, dada pela nossa 
experiência de campo com o TO, que ela notava no método de Boal uma conduta que frisava a 
importância de voltar o olhar para o momento presente, as relações que o corpo estabelece consigo 
mesmo, com o espaço com o outro.   
Neste sentido é perceptível também a presença do outro influencia o padrão de 
movimentação do ator e o estimula a criar e a interpretar as intenções e estados de seus colegas de 
cena, ampliando as possibilidades de criação. O jogo da “sequência do espelho” desafia a quebras 
de nossos códigos corporais que já estão ritualizados. E o critério do rigor buscado nesta prática é 
muito claro: o jogo e o olhar para um colega. Este é o ponto de conexão para que a cena aconteça.  
Andressa: O jogo é muito forte, muito forte 
Gabriel: E a questão do jogo é muito forte e ele parte de um princípio muito 
simples... 
Andressa: O olhar, né?! 
Isabelle: Tem a questão que nós estamos também muito focados na criação da 
peça. E isso povoa o nosso imaginário em cada exercício. Sabe, a gente já criou 
coisas tão potentes neste período até aqui. E eu já fiz tantos exercícios de espelho 
que não deram em nada. E desta vez muitas imagens surgiram porque tínhamos 
várias conexões. (2016, junho). 
 
Nesse diálogo, o exercício, como constata Isabelle, ultrapassa a observação objetiva entre 
os atores e estimula criar mecanismos de interpretação da imagem observada. Assim, podemos 
concluir que também contribui para a prática pedagógica, já que incentiva os atores ao exercício 
da leitura de imagens configuradas, bem como a percepção de seus ânimos, os humores que estas 
imagens sugerem por meio das posturas e das configurações corpóreas.  
Os exercícios de máscaras e rituais do Teatro do Oprimido surgem nesta fase. Imitar o 
comportamento de outra pessoa é reproduzir as forças internas que geraram sua aparência, 
entender os mecanismos sociais que se naturalizaram em padrões repetitivos. 
(CARVALHO in BOAL, 2015, p.403) 
O pesquisador Sérgio de Carvalho escreve o posfácio do livro de Boal “Jogos para atores e 
não atores” (2015), tratando da temática das máscaras sociais no contexto do tema Sistema Coringa 
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elaborado pelo Teatro de Arena. No texto, discute brevemente sobre o ato de imitar alguém não 
apenas pela aparência física, mas pelo comportamento que a pessoa pode revelar. Há um forte 
paralelo desta observação com os exercícios de espelhamento que fizemos na pesquisa de campo 
mesmo que estes não estejam inseridos nos exercícios específicos voltados para a criação de 
máscara propostos por Augusto Boal32. Boal enquadrou sua proposta de espelhar o outro na 
dimensão da quarta categoria “ver tudo que se olha”, mas o que seria olhar, ver a fundo, senão o 
exercício de interpretar o outro? De tentar extrair do outro através daquilo que revela em seu corpo, 
em seus movimentos, um pouco do que sente, do que pensa e de como se comporta diante do 
mundo? 
 O espelho narcisista propunha que observássemos e ressaltássemos através de nossa 
interpretação alguma característica de nossa dupla que nos agradava; enquanto o espelho distorcido 
propunha escolher e exagerar algo que se vê. O foco do jogo é exercitar a percepção do outro, e na 
sequencia realizar leituras sobre o que é observado. A leitura que um ator faz de seu colega é o 
apontamento da máscara, no sentido de entender características físicas, posturais, qualidades de 
movimento, as quais revelam também aspectos subjetivos do outro. O estímulo a desmecanização 
do corpo realiza-se pelo desafio de colocar-se em posturas e realizar movimentações que são 
guiadas por nossos colegas e não aquelas que realizaríamos habitualmente. 
 A “sequência do espelho” é um bom exemplo dos exercícios escolhidos para dar 
início aos encontros nos quais trabalharíamos as construções do mascaramento corporal. Há nele a 
elaboração de novos modelos de postura e movimento. Partir da imitação, do olhar que observa 
algo concreto, pode estimular um certo frescor na criação nascida do diálogo de dois corpos. 
Colocar-nos em situação corporal que nos seja distante, cria alguns pontos desconfortáveis e a 
partir deste desconforto nos atravessam novas sensações e humores que fazem emergir imagens 
mobilizando nossa imaginação.  
                                                 
32 Alguns exercícios que abarcam especificamente o tema da criação de máscaras podem ser encontrados no livros de 
Augusto Boal Jogos para atores e não atores (São Paulo: Cosac Naify ,.2015,p. 185); 200  Exercícios e jogos para o 
ator e o não ator com vontade de dizer algo através do teatro (Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1997,13 ed.- p. 
97) 
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Alguns jogos de Boal tem a potência de representar grandes temas, envolvendo os atores 
coletivamente, os quais propõem suas composições sobre um determinado assunto. É o caso da 
“Máquina de ritmos” (BOAL, 2015, p.129), que embora seja um exercício da segunda categoria, 
“Escutar tudo o que se ouve”, e dar ênfase a composição rítmica através do som, auxiliou o grupo 
a se mobilizar cenicamente na criação de imagens coletivas diante de alguma proposição. As 
instruções para sua realização são simples, sendo que um ator deve ir ao centro do círculo, ou 
qualquer local convencionado como espaço cênico nos laboratórios de criação e propõe um 
movimento com seu corpo e um som, repetindo-o no mesmo ritmo, como se fosse a engrenagem 
de uma máquina. A partir deste primeiro estímulo, outros atores devem, um a um, unir-se ao colega 
e fazer o mesmo. Quando a máquina está completa, o condutor da atividade deve pedir para que o 
primeiro ator acelere sua ação e os outros o acompanhem e quando esta aceleração atingir o seu 
limite, o condutor pede para o primeiro ator que desacelere e, mais uma vez, todos seguem o ritmo 
proposto. As instruções do jogo acentuam, ainda a importância dos atores ouvirem os sons que 
estão produzindo.  
Depois de algumas rodas sem um tema específico o ator que está de fora, conduzindo o 
jogo, começa a sugerir (ou pede sugestões ao grupo, no nosso caso) de palavras que inspirassem a 
formação de máquinas. Eu comecei sugerindo o tema da floresta, por achar que o tema traria 
conexões com imagens concretas, facilitando a primeira rodada para que assim pudéssemos nos 
apropriar melhor do exercício. Aos poucos os temas foram tornando-se mais abstratos: máquina da 
família, da manifestação, da cidade de São Paulo, da cidade de Campinas, dentre outros. 
 Este exercício tem como foco entender o ritmo como um impulso interno, físico, que ele 
pode atribuir a uma imagem e transformar em som. Acredito ser particularmente importante o 
exercício e a consciência por parte de nós, intérpretes, de que sons são parte integrada ao corpo, 
que acompanham sua lógica e, consequentemente, suas mecanizações. Em minha percepção uma 
das inúmeras vantagens do jogo da “Máquina de ritmos” é a possibilidade de estabelecer conexões 
que nos levem a abordar a voz como parte de nosso saber sensível, afetada pelas sensações, 
memória e vivências pelas quais passamos. Sobre o exercício Boal comenta: 
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É extraordinário como a ideologia de um grupo, suas ideias políticas etc. podem se revelar 
em ritmo físico e sonoro. Tudo aquilo que pensamos e criticamos aparece. 
NOTA: este jogo é particularmente útil quando se quer, por exemplo, criar imagens de um 
tema para que não permaneça abstrato: burocracia, futuro, infância, saúde etc. (BOAL, 
2015, p. 131) 
Como é um exercício de ritmos rápidos, as pessoas acabam colocando as primeiras imagens 
que lhes vem a memória em jogo. A rapidez com que a proposta tem que se efetuar e o tom lúdico 
e coletivo permitiu que o grupo não se privasse destas imagens que nos chegam antes, que habitam 
lugares comuns da imaginação; aos poucos e com a repetição do jogo o grupo começou a explorar 
outras camadas de atribuição de significados as palavras sugeridas, elaborando referencias mais 
sofisticadas. O clichê é importante no processo, embora o foco da atividade seja o ritmo interno 
por meio do qual o ator traduzirá a imagem. No entanto, quando a imagem reproduzia um clichê 
entendíamos como as vezes fazemos leituras superficiais de certos temas, ou ainda, como nós 
acabamos reproduzindo discursos rasos sem nos darmos conta; é preciso entender que estes lugares 
comuns são também socialmente estabelecidos. A imagem da igreja será diferente dependendo da 
religião, a noção de cidade é muito variável de acordo com a geografia e os costumes de quem a 
habita, a ideia de manifestação é muito diferente de acordo com a geração de cada um: seria 
inconcebível protestarmos diante de um computador há vinte anos, por exemplo. 
A partir das leituras destas imagens começamos a refletir sobre o cunho político do T.O, já 
que cada imagem sugere uma gama de significados e ideias que representam a maneira de pensar 
do grupo. O teor político impresso nesta linguagem teatral é ressaltado pelas discussões que se 
desdobram no TO já que o seu tema são as opressões que nos cercam. No entanto percebemos que 
os exercícios propostos não são muito diferentes da maioria dos jogos teatrais feitos em grande 
parte das aulas de teatro que tivemos, mesmo quando o debate era outro que não a realidade social. 
Provavelmente o cunho político sempre esteve lá, nos exercícios de teatro, afinal de contas seres 
humanos são por excelência seres políticos. No caso do Teatro do Oprimido damos ênfase a nossa 
leitura política do mundo através dos exercícios realizados, muitas vezes seu diferencial não está 
no jogo em si, mas na abordagem pela qual a prática é direcionada. 
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A ideia da máquina de ritmos tem forte relação com noção de particular-típico que compõe 
a máquina, pois partíamos de uma parte, a imagem da primeira peça realizada pelo ator que inicia 
a proposta e alcançamos um todo, uma representação coletiva. Para cada ator que se insere há 
alguma transformação, um ajuste, na máquina; a cada nova composição maior diversidade de 
ideias.  
Neste sentido o clichê é importante, pois temos que passar por alguns deles, coletivamente 
o identificarmos para que possamos refletir sobre nossa própria concepção de mundo, nossos 
pensamentos mecanizados. Muitos momentos também nos surpreendíamos com as diferenças de 
representação de um tema entre os atores, por exemplo, quando realizamos uma máquina cujo tema 
era a manifestação havia um homem empenhado em digitar em um computador, sua expressão era 
de irritação e até fúria. Na mesma imagem coletiva notávamos duas mulheres: uma corria e a outra 
erguia o punho fechado e gritava com força. Formas de protestos revelando diversas facetas. 
O exercício também contribuiu para a construção de paisagens sonoras, realizadas a partir 
da tentativa de composição desta imagem. A preocupação de compor o som, criava uma paisagem 
sonora que gerava um ritmo e dava ideias da imagem como um todo. A imagem também era 
composta pelo estimulo sonoro. Há sons que se sobrepõem e sons que vão para caminhos diferentes 
e propõem novas variantes. Havia tessituras sonoras, composição entre diversos ruídos que de 
entrelaçavam e representavam o todo. Houve também uma variação formal da estrutura das 
imagens realizadas que não só foram compostas frontalmente, pensando em um público que estaria 
diante de nós, pois as imagens foram sendo elaboradas em diferentes perspectivas de relação palco-
plateia. Por estimular a percepção das ações realizadas em coletivo- pela dupla- o exercício também 
proporcionou a nuance de escuta e do jogo em relação ao colega de trabalho. Cada uma destas 
diferentes qualidades trabalhadas pelo exercício pode ser desdobrada e aprofundada para auxiliar 
nos processos de criação das cenas, pois envolve uma grande número de elementos que compõe o 
trabalho técnico de criação cênica. Sobre o caráter múltiplo do exercício os participantes 
comentaram: 
Gabriel: A primeira impressão é que o exercício é apenas imagético, na verdade 
ele é sensível.  
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Isabelle: Totalmente. E outra coisa interessante é que ele não gerou frontalidade, 
não o realizamos em linha reta. Eu já fiz este exercício outras vezes e não sei se 
porque da vez anterior quando fiz, ou assisti ser feito, havia mais participantes 
assistindo, gerava uma relação frontal público plateia. Talvez porque éramos em 
poucos agora, ou mesmo por uma questão de repertório, de estarmos inseridos e 
em contato com diversas linguagens teatrais, nós rompemos com este formato. 
(2016, abril) 
Outro exercício que realizamos e que representa bastante como foi o processo dos 
laboratórios de criação envolvia a observação de pessoas que transitavam na Estação Cultura. A 
proposta se desenrolou da seguinte forma: cada ator deveria observar alguém e depois, em sala de 
trabalho construir uma escultura, modelando o corpo de seu parceiro, como propõe o exercício “O 
escultor toca o modelo” (BOAL, 2015, p.172), espelhando na escultura a pessoa observada. O ator 
esculpido deveria memorizar a nova estrutura muscular que lhe havia sido imposta e perceber as 
sensações que estar nesta formação suscitava. Depois de todos os atores receberem uma nova 
máscara propus uma variação: que todos eles se posicionassem de acordo com as novas figuras e 
começassem a descobrir a maneira de caminhar destas imagens formadas por eles. Em seguida 
poderiam fazer um som, fosse a maneira de soltar o ar, fosse um suspiro, um grunhido, algum som 
que parecesse pertencer àquela figura e que expressasse seu humor. Depois de um tempo 
descobrindo as máscaras os atores começaram a se relacionar e eu propus uma situação que seria 
compartilhada por todas: estavam presas na sala. Cada figura reagiu de uma forma, houve quem 
gritasse e se desesperasse sozinho, houve quem tentasse escapar pela janela e houve aquela que 
propôs que se unissem e se organizassem para sair dali.  
A improvisação possibilita uma tomada de consciência visceral (portanto, novos modos 
de perceber a ficção) da personagem, levando-a a percorrer caminhos propostos pelo 
intérprete ou pela direção, que não se apresentam necessariamente no texto. Situações 
criadas em laboratório servirão de estímulo a espontaneidade na relação criativa ator-
máscara, pois poderá explorar em si mesmo uma série de atitudes que não são 
propriamente as suas. O conhecimento aprofunda-se na medida em que se torna mais 
carnal; muitas dessas descobertas não poderão, e nem precisarão, de teorização, já que a 
memória do comediante as fixará de muitas formas: sensações aglutinadas (sem definição 
em palavras), emoções localizadas (em posturas precisas e atitudes concretas), subtexto 
imagético (formado e pormenorizado nessas experimentações práticas), determinação de 
impulsos coerentes (em intensidade) com seus desejos de realização etc. (AZEVEDO, 
2008, p. 222) 
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Conforme Azevedo apresenta a improvisação dos jogos agregam novos recursos aos 
procedimentos de criação dos atores. Durante o contato com a pedagogia do Teatro do Oprimido 
as necessidades de variações e desdobramentos dos exercícios foram uma prática constante de 
minha condução, pois fui unindo ao jogos propostos por Boal parte de meu repertório como atriz e 
professora de teatro, justamente para ir aprofundando a descoberta das máscaras pelos atores. As 
dinamizações das imagens são práticas frequentes nos exercícios de Teatro do Oprimido e podem 
ser, inclusive, maneiras de se criar narrativas úteis ao trabalho. Além disso percebia muitas vezes 
a potência de unir jogos diferentes e ir criando uma sequência que iam da criação corporal da 
estrutura da máscara, à busca de um som, voz e fala que lhe fossem pertinentes, avançando na 
inserção das figuras montadas em uma situação dramática.  
Um exemplo destas compilações entre exercícios foi a união de três jogos oriundos do 
Arsenal do Teatro do Oprimido, sendo que o primeiro baseava-se na prática de esculpir o corpo de 
um participante, o segundo da condução da “escultura” pelo espaço como se esta fosse uma 
marionete e a sequência foi finalizada com uma improvisação que colocava as figuras montadas 
em uma situação dramática.  
Para o jogo “Escultor toca o modelo”, já mencionado, realizamos a seguinte variação: 
escolhemos os personagens da peça como tema daquilo que deveria ser modelado no corpo dos 
atores e trocamos a execução da escultura, anteriormente realizada em duplas, substituindo pela 
modelagem coletiva, sendo que a cada ator era modelado pelo grupo inteiro até que se chegasse 
em uma imagem que agradasse o coletivo. Após cada ator ter sido modelado e adquirido uma nova 
configuração corpórea referente aos personagens de “Rádio Outubro”, seguimos uma dinamização 
destas imagens a partir da prática com o exercício “Marionete com fios” (Boal, 2015, p.174) 
realizado em duplas de atores que se alternaram, ora conduziam a marionete ora eram os 
personagens a serem deslocados pelo espaço. Neste jogo, um ator conduz os movimentos de seu 
parceiro por fios imaginários que se ligam as articulações do ator guiado, como se este fosse uma 
marionete e, a partir disto o personagem ia se relacionando com o espaço e por vezes com a outra 
marionete que também transitava pela sala. Durante a condução estimulei que os atores guiados, 
as marionetes, cantassem um som que representasse o ritmo de seus movimentos, de seu caminhar, 
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do encontro com o outro personagem marionete. Após os participantes passarem pelas situações 
de guia e de conduzidos e, assim, experimentarem um pouco a nova configuração corpórea que 
tinham adquirido, seguimos com o exercício “O baile na embaixada33” (BOAL, 2015, p.205) no 
qual os personagens estão em um baile e, sem saber, são drogados pelo garçom fato que os leva, a 
cada dose da substancia ingerida, exacerbar um comportamento típico, um desejo que os guia, mas 
que pela sua posição social tenderiam a mascarar. Na ocasião relatada apenas conduzi a atividade, 
no entanto repetimos a sequência escultura e marionete em alguns encontros, quando pude delegar 
a condução do exercício para outros atores e realizar a experiência proposta do ponto de vista de 
quem atua. 
 Realizamos também vários dos exercícios propostos como os específicos de criação de 
máscara no entanto a maioria destes exercícios sugeria que utilizássemos o nossos próprios corpos 
ou os corpos de colegas como fonte de inspiração. A partir disso geralmente éramos conduzidos a 
levar este comportamento ou mecanização ao extremo para entende-la. Foram exercícios 
importantes que nos auxiliaram a entender, na cena, a lógica da máscara social, no entanto os 
exercícios que escolhi para citar mais detalhadamente foram os que mais nos mobilizaram a 
construir corpos ficcionais para as máscaras sociais, com maior amplitude e liberdade para 
colocarmos sensações, exagerarmos percepções sem a preocupação de estarmos extrapolando os 
limites do corpo realista que os exercícios de máscaras propõem. 
Penso que a variedade cênica que decorreu do exercício está, realmente, relacionada à 
vivências e contatos com diferentes linguagens teatrais que fazem parte de nossa história, no 
entanto, podemos ir além disso e pensarmos no jogo como sendo um dos fatores de criação de 
referências nos processos de formação dos atores, já que os exercícios realizados se somam ao 
nosso imaginário. Ou seja, na mesma proporção em que vamos complementando os jogos com 
nossas vivências, pensamentos e imagens presentes em nossa memória, os exercícios realizados 
propõem novas maneiras e configurações para criar auxiliando o intérprete na elaboração de novas 
maneiras de atuar e enriquecendo também o seu de repertório. Portanto, toda nossa “bagagem” 
                                                 
33 Ver Imagem 9, página 128 
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pessoal pode nos ser preciosa e sem dúvida vão determinar nossas práticas, sem que nos 
esqueçamos: o próprio fazer é uma maneira de construir novas referências cênicas. 
A memória corporal do ator serve igualmente à sua pessoa (na medida, por exemplo, em 
que um simples exercício corporal pode “destravar” lembranças armazenadas e traze-las 
à tona) e à ficção, pois é o exercício contínuo de sua memória que torna possível a feitura 
da máscara; essa memória exercida de diferentes maneiras (servindo à arte e à vida 
igualmente) acaba por formar um todo indivisível. 
Se um dos elementos internos do ator, que Stanislávski destaca, e justamente o que 
chamou de “memória das emoções” como um recurso que, auxiliado pela imaginação 
criadora, poderá dar vida à personagem, essa memória não é feita simplesmente de 
visualização de fatos acontecidos, mas vincula-se a possibilidade de trazer para o presente 
emoções um dia vividas (vivificando-as no próprio corpo) e as sensações a elas 
correspondentes. (AZEVEDO, 2008, p. 216, grifo da autora) 
A presença de um trabalho na pedagogia de Boal que leva em consideração a memória 
como material para a construção cênica, por meio de sua afinidade com o conceito stanislavskiano 
“memória das emoções”, destacado por Azevedo (2008), conecta-se ao fundamento base que 
norteia o Teatro do Oprimido, a afirmação de que o fazer teatral é uma prática possível à todos, já 
que todos somos capazes de construir memórias , sermos afetados sensivelmente por elas e, na 
associação de uma proposta de jogo teatral conjugado as imagens pessoais dos atores, podemos 
construir um repertório cênico, ou seja, corporificar o pensamento .   
A partir das observações que fui desenvolvendo durante a pesquisa empírica, notei que um 
elemento importante na pedagogia do Teatro do Oprimido é justamente o aspecto do repertório 
pessoal como ponto de partida da criação. Para acessarmos estas lembranças nós atores devemos 
estar sensíveis e passiveis de sermos atravessados pelo exercício da memória e da imaginação, ou 
seja, se estivermos em um estado físico de disponibilidade tornaremos mais fácil o uso de nossas 
vivências, afetos e pontos de vista como recursos para a criação. No caso da elaboração de máscaras 
é preciso, ainda, que o ator esteja consciente de sua própria máscara e da possível rigidez que o 
mecaniza em algum aspecto, para que possa desconstrui-las e, em seguida, construir novas, aquelas 
que pertencem ao personagem. Sobre o assunto o autor do Teatro do Oprimido comenta:  
Nós queríamos que o ator pudesse anular as suas características pessoais e fizesse florescer 
outras: as da personagem. Estes e outros exercícios serviam para anular a chamada 
“personalidade” do ator (a sua forma e o seu molde, a sua máscara) e para permitir que 
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nascesse a “personalidade” da personagem, que era, necessariamente, outra. (BOAL, 
2015, p. 79, grifo do autor) 
Mecanização, como já discutido neste trabalho, é reflexo das repetições as quais nos 
habituamos e deixamos de nos atentar. A consciência dos rigores, físicos e emocionais, que se 
impõem sobre nós é necessária para que o ator abandone certas expressões, hábitos, gestuais e 
maneirismos que lhe são próprios para dar lugar à interpretação de novas máscaras.  Quando 
pensamos em mecanização podemos entende-la sob duas perspectivas para o ator: a necessidade 
de desmecanização do ator como parte do trabalho sobre si mesmo, e a seleção de novas 
mecanizações que irão compor a máscara que pretende interpretar.  
Um dos exercícios de máscara que realizamos em campo, baseado e homônimo ao jogo 
infantil “Seguir o mestre” (BOAL, 2015, p.185), propunha uma espécie de siga o mestre no qual a 
cada um que acompanhava o líder enquanto este podia mover-se e falar livremente, os outros, 
observando-o exageravam algum de seus trejeitos para caminhar. Quando todos os atores já 
estavam no jogo, o mestre poderia sair e observar as partes exageradas que davam pistas de suas 
mecanizações corporais. Foi um exercício que estimulou tanto a captura de mecanizações vistas no 
outro, quanto a conscientização dos mecanismos que o condutor possuía. Muitos dos exercícios 
que tem o tema da máscara como determinante seguem esse propósito da captura das mecanizações 
de um indivíduo e reprodução delas a partir do corpo de outro ator. 
No entanto as mecanizações das máscaras sociais não lidas apenas pelas suas características 
físicas, temos que pensar como estas qualidades de movimento mecanizados vão desencadear um 
comportamento rígido e padronizado. Estão relacionadas à alienação da estrutura social na qual a 
máscara está inserida o que a leva a um comportamento socialmente padronizado. A máscara social 
é o conjunto de um corpo mecanizado que, alienado dos processos rituais nos quais está inserido, 
reproduz comportamentos cristalizados e inflexíveis.  
Uma das maneiras que a pedagogia proposta por Boal nos sugere para a construção das 
máscaras sociais é a identificação dos rituais e dos códigos sociais que a compõem. Tanto o ritual 
como o código social são elementos que determinam certa previsibilidade à ação da máscara, pois 
estabelece relações com os vernizes, os limites e condutas presentes na sociedade, daí o caráter 
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típico da máscara social. Os exercícios que trabalham estes aspectos geralmente sugerem a 
identificação dos rituais e códigos determinantes presentes em uma situação.  
Baseados nas matrizes corporais que já havíamos esquematizado nos exercícios de escultura 
e marionete resolvemos, a partir da sugestão dos atores, colocar estas máscaras em uma situação 
na qual os códigos sociais e o ritual são bem evidentes: uma entrevista de emprego. Realizamos 
práticas similares em mais de um encontro, devido a riqueza de informações que o jogo nos revelou. 
A dinâmica que o exercício propunha era simples: dois atores, que seriam os entrevistadores, 
decidiam suas máscaras e o cargo para qual um terceiro ator iria ser entrevistado. Montavam a sala 
de entrevista, em algumas situações todos possuíam grandes cadeiras, em outras apenas os 
entrevistadores sentavam, certo momento a entrevista aconteceu de pé na porta da sala, em outra 
situação um dos entrevistados estava sentado e perguntava e o outro em pé anotava tudo o que 
estava sendo conversado. O terceiro ator deveria entrar na sala de trabalho sem saber quem era e 
mediante a situação imposta ir encontrando qual era sua máscara.  
Esse exercício, sugerido pelo grupo se poderia ser uma variação do “Jogo das profissões” 
(BOAL, 2015, p. 182) um exercício que se propõe a entender os rituais realizados de acordo com 
uma profissão. Nesta proposta os participantes devem sortear diversas profissões, nos papeis do 
sorteio as categorias se repetem de forma que no grupo hajam atores que desempenhem as mesmas 
funções. Devem, então, começar a improvisação de acordo com uma circunstância sugerida por 
quem conduz a prática. Sem saber qual papel é interpretado pelos outros colegas ou usar a fala para 
descobrir esta informação, os atores devem, no decorrer da cena, encontrar e se agrupar àqueles 
que aparentarem ter a mesma profissão.  
O pensamento dominante dita uma série de leis que regem o convívio social. Muitos dos 
códigos sociais, ou rituais, são impostos a nós com tanta frequência que nós sequer os questionamos 
e os naturalizando e, sem percebermos as implicações sociais das quais são efeitos, tornam-se 
hábito. As normas de conduta as quais somos submetidos, seja pelo hábito seja pelo interesse 
daqueles que estão atrelados aos mecanismos de poder e controle, são responsáveis por determinar 
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as técnicas corporais (MAUSS,2003) que modificam nossa estrutura física e, portanto, nosso 
pensamento e as relações que nos cercam.  
Quando um código social não responde às necessidades e desejos das pessoas a quem 
estrutura, se essas pessoas se veem forçadas a fazer coisas que vão contra seus desejos, ou 
abster-se de fazer outras que desejam fazer, podemos dizer que esse código se transformou 
em um ritual. Um ritual é, portanto, um código que aprisiona que constrange, que é 
autoritário, inútil, ou, na pior das hipóteses, necessário como veículo de alguma forma de 
opressão. (BOAL, 2015, p. 239) 
À procura dos rituais pertencentes as máscaras sociais de “Rádio Outubro”, realizamos o 
jogo “Naturalidade e ridículo”, no qual um ator posiciona-se no espaço cênico e executa 
movimentos e ritmos que lhes pareçam confortáveis e cotidianos, um segundo ator escolhe um 
desses movimentos ou ritmos e a reproduz de forma que a mesma torne-se desconfortável; o 
primeiro ator acompanha a mudança e a realiza algumas vezes até retornar ao modo inicial, neste 
momento entra um terceiro ator e propõe uma segunda mudança. No nosso caso realizamos o 
exercício duas vezes, uma primeira da forma que ele está sugerido e a segunda o realizamos como 
se fossemos as máscaras sobre as quais trabalhamos e não voltávamos para a primeira forma de 
execução, de modo que as movimentações iam se ampliando e tonando-se todas fora do padrão 
cotidiano. Com essa prática levamos as movimentações propostas ao limite do esgotamento, o que 
gerou em nós visíveis alterações em nossos estados psicofísicos, como percebemos ao compartilhar 
a experiência nas conversas finais que realizávamos nos encontros: 
Nathália: eu não tinha feito esse exercício antes, testei agora com vocês, mas pareceu que 
ele é um facilitador de criação de narrativas. Conforme íamos ampliando as 
movimentações elas iam ganhando outros significados... 
Gabriel: ou se revelando como elas realmente são, coisas que são cotidianas e realizamos 
sempre, mas quando as levamos para um extremo percebemos o quanto nos aborrece. Ou 
não também tem a possibilidade de trazer energia, fazer rir, depende. 
Chavannes: e um ponto que eu achei legal, foi esse o de ir trazendo coisas, essas 
imagens...a partir do que foi criado podemos ir trazendo novos elementos para os 
personagens e até nuances que vão revelando o caráter de cada um. (Julho, 2016) 
Portanto não se trata apenas de utilizarmos o repertório do intérprete para a cena, ou seja, o 
trabalho do ator não começa apenas na seleção de seu acervo pessoal, sensível, e culmina na 
elaboração cênica. A proposta dos jogos de Augusto Boal podem revelar um outro ponto de vista 
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que relaciona a construção corporal, quando, por exemplo, um exercício coloca o intérprete em 
determinada postura e, a partir disto ele se sensibiliza para as sensações e emoções que sua 
configuração corporal remete, criando um material que será o princípio formador de uma máscara. 
O caminho pedagógico percorrido não nos remete a uma direção única como verifiquei na pesquisa 
de campo. 
Quando já tínhamos algumas opções bem estruturadas de máscaras sociais começamos a 
nos questionar se as ligações que estabelecíamos entre aquela figura realmente acessava e fazia 
conexões com o segmento geral da sociedade que ela estava representando. As máscaras sobre as 
quais nos debruçamos foram as máscaras do primeiro ato, que são figuras opressoras e antagônicas 
na dramaturgia de “Rádio Outubro”.  
O foco de nossa pesquisa foi o da investigação do ritual dessas máscaras e de sua vontade-
dominante, força motriz que a levava a agir. Como o primeiro ato é uma apresentação das forças 
de controle do Estado, naquele momento do processo, que não precisaríamos revelar com maiores 
detalhes a contravontade, dessas máscaras, seus motivos de hesitação ou momentos de fragilidade. 
Preferimos, portanto, nos debruçar e ampliar nas sensações que o comportamento daquelas figuras 
expressava: o apego ao poder como viscosidade, a necessidade de subjugar o outro pelo domínio 
intelectual representado pela ideia de borbulhar, a ganância pelo lucro como fetichismo sexual.  
Das questões que nos atravessaram durante todo o processo de pesquisa, provavelmente as 
escolhas sobre como associar a dramaturgia russa ao contexto brasileiro foi uma das mais debatidas 
desde o início de nossas práticas. Atravessamos desde 2016, um período crítico de nossa história 
política no qual o processo de impeachment que derrubou a presidência desencadeou uma 
verdadeira cisão entre a população que se posicionava contra ou a favor do acontecido.  
Na tentativa de aproximarmos ainda mais Radio Outubro de nossa realidade chegamos a 
traçar um painel que relacionava os personagens da dramaturgia às figuras políticas brasileiras; 
eram citados em nossos estudos figuras que tiveram destaque midiático e se apontaram como 
personalidades célebres no cenário da política nacional. Repetimos, também, alguns procedimentos 
tentando realizar máscaras análogas em relação a estes novos corpos.  
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O momento político, no nosso ponto de vista, apresentava-se bastante confuso; muitas 
pessoas com as quais conversávamos queriam a saída da presidente a todo custo, mas não haviam 
tomado conhecimento novo projeto político que fora anunciando, para o caso da troca de governo. 
Por outo lado nós nos enquadrávamos na minoria da população que se posicionou contra aquilo 
que acreditávamos ser um golpe para a democracia brasileira: o processo de impedimento do 
exercício da presidente. No entanto o confronto de pontos de vistas nos causou uma incerteza sobre 
as opções estéticas que estávamos fazendo, pois as pessoas que enxergávamos como relacionadas 
às máscaras sociais dos opressores eram, para alguns, os protagonistas de uma transformação 
política que eximiria o país de políticos corruptos. Continuávamos querendo apresentar nosso 
posicionamento político, mas a fase de polaridade de opiniões somada ao excesso de informação 
ao qual éramos bombardeados diariamente, causava muito ruído e pouca escuta entre as pessoas. 
A capacidade de dialogar de todos nós parecia estar morta.  
 
                                         
(Da esquerda para a direta: Imagem 10 e 11. Nas Fotos Isabelle Soares, Chavannes Péclat, Amanda 
Martini e Gabriel Cruz. Fonte: Nathália O. Góes e Silva) 
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(Imagem 12.Na foto: Isabelle Soares e Gabriel Cruz. Fonte: Nathália O. Góes e Silva) 
 
3.5 Percorrendo caminhos inesperados 
 
Reparamos mais uma vez que sentíamos a necessidade de sair das salas de ensaio. Aquilo 
que procurávamos compreender, quando tentávamos analisar as opressões e os processos de 
mecanização relativos ao trabalho parecia pouco plural, visto que todos nós trabalhamos nos 
mesmos segmentos: na produção artística e na arte educação. A referência de trabalhador contida 
na dramaturgia russa não era algo próximo do nosso cotidiano, o operariado de origem fabril, que 
exercia um trabalho repetitivo, que tem horários fixos e determinados pelo funcionamento do setor 
no qual está empregado. Para nos aproximarmos do texto um dos pontos que teríamos que trabalhar 
era justamente a compreensão entre as semelhanças e diferenças entre a proposta dramatúrgica e 
nosso contexto.  
Nossa ideia inicial para este trabalho era estabelecer analogias entre o texto russo e a nossa 
realidade, nos apropriando de algumas situações e criando outras novas a partir de nossas vivências 
para que a criação refletisse o momento sociopolítico atual. Contudo, conforme criávamos as 
146 
 
 
máscaras sociais, o trabalhador que revelávamos era uma figura remota de nossa imaginação, 
imagens de uma revolução industrial que já não parecia corresponder com a realidade do tempo 
em que vivemos. Nos perguntamos, então, quem era o operário de hoje: artistas, profissionais 
liberais, professores, comerciantes, bancários, técnicos de informática, atendentes de lojas, 
telefonistas de telemarketing? Inseridos em um mercado dominado pelas tecnologias da 
informação, pela publicidade, pela comunicação procurávamos entender o perfil do trabalhador 
brasileiro para além de nossa rotina de trabalhadores artistas.  
No mesmo momento em que elaborávamos estas questões, em meados de 2016 o Brasil 
passava por um período de abrupta transição no governo federal. Com a saída da presidente Dilma 
Rousseff, por meio de um questionável processo de impedimento, seguida da posse de seu vice 
presidente, Michel Temer, foi instaurado no país um novo projeto de governo, de cunho neoliberal, 
intitulado Uma Ponte para o Futuro34, no qual uma das mudanças propostas seria uma radical 
mudança na Consolidação das Leis do Trabalho, a CLT – conjunto de leis que regem e 
regulamentam as contratações o exercício profissional no país.  
A existência de um conjunto de leis que regulem o trabalho, estabelecida desde 1943, tem 
a função de proteger e mediar as relações trabalhistas entre o empregado e o empregador, 
considerando que a realidade financeira entre ambos é discrepante e que há, no exercício da 
contratação, uma relação de poderes entre os dois. As novas propostas legislativas sugeridas 
durante o governo de Temer, implicam em reformas que diminuem a responsabilidade do 
empregador na manutenção de direitos trabalhistas, como por exemplo, a possibilidade de 
contratação terceirizada de forma irrestrita, o direito anual de férias que passará a ser negociado, a 
ampliação do limite de quarenta e quatro horas semanais de jornada de trabalho.  
A alegação governista para justificar as medidas é a previsão de que maior liberdade de 
contratação produzirá uma relação mais flexível entre patrão e empregado. Ou seja, a diminuição 
de encargos pagos pelo contratador, por exemplo, lhe daria, condições de pagar salários mais altos 
                                                 
34 Está disponível para consulta, na página do PMDB, o documento em formato PDF com o novo projeto de governo. 
Disponível em <http://pmdb.org.br/wp-content/uploads/2015/10/RELEASE-TEMER_A4-28.10.15-Online.pdf> >. 
Acesso 21 de junho de 2017 
147 
 
 
àqueles que forem contratados; além disso, há também carreiras que são relativamente novas, que 
muitas vezes não possuem um local de trabalho fixo para que se contabilize as horas trabalhadas e, 
portanto, demandariam maior flexibilidade de horários e normas de trabalho35. Este movimento 
que propõe um Estado menos presente, ou seja um governo que delega a responsabilidade dos 
acordos sociais aos indivíduos e se isenta, cada vez mais, de sua responsabilidade sobre eles, se 
aplicará em diversos segmentos das reformas propostas pelo projeto Uma ponte para o Futuro. 
Sobre a estrutura neoliberal que vem ganhado cada vez mais espaço, Augusto Boal também 
refletiu: 
Um regime que se baseia na competição sem limites, sem leis nem regras claras, que são 
quase livremente interpretadas pela Justiça, aliada do poder econômico e/ou militar, 
exacerba essa competição e enlouquece. Digo loucura e provo – mato a cobra e mostro o 
pau: vejam as imagens dos corretores das Bolsas de Valores gritando seus lances e suas 
ofertas. É nesse hospício antiquado que estamos vivendo, é o que estamos vendo nesta 
crise econômica mundial iniciada em 2008. O neoliberalismo é feito sob medida para 
estimular o instinto predatório animal que subsiste na maioria dos humanos e se propaga 
ao resto da Humanidade. Há que dizer Não! (BOAL, 2008, p. 20) 
O projeto, de autoria do Partido do Movimento Democrático Brasileiro, o PMDB, atribui a 
crise econômica vivida no país a um mau planejamento orçamentário e a displicência, por parte do 
projeto econômico anterior, que supostamente ignorou uma drástica transformação que vem 
ocorrendo em nossa pirâmide etária com o envelhecimento da população brasileira. Segundo o 
projeto, seria necessário reformar as leis brasileiras e alterar alguns acordos previstos pela 
constituição, visto que regras contidas na Lei Orgânica de Previdência Social ou na CLT, como por 
exemplo a obrigatoriedade de indexação salarial que garante que o valor do salário mínimo 
acompanhe a taxa de inflação, seriam responsáveis por “um desequilíbrio crônico e crescente” 36 
na economia do país.  
                                                 
35 Essas conclusões foram feitas por mim a partir de propostas governamentais que ainda estão sendo votadas nas 
instâncias legislativas. No programa Uma ponte para o futuro, podemos apenas aferir o caráter das reformas propostas, 
pois as informações contidas no documento são bastante imprecisas; no entanto, ainda na página do partido há uma 
série de notas que vão esclarecendo as maneiras pelas quais a proposta governamental pretende viabilizar suas 
reformas. 
36 Citação pode ser encontrada na página 7 do documento Uma ponte para o futuro. 
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O discurso do programa não nos agradava. Do nosso ponto de vista ele não convencia. 
Carecia de maiores referências de dados e pesquisas na área da economia e ao mesmo tempo se 
dizia economicista, não revelava como pretendia implementar as mudanças e quais alterações 
constitucionais seriam realizadas. Partia de pressupostos que favoreceriam o mercado externo, e 
afirmava a necessidade de continuidade às concessões de empresas estatais ao capital privado. Não 
era explícito, mas deixava nas entrelinhas que a responsabilidade da crise econômica tinha suas 
origens no fortalecimento do mercado interno em detrimento do externo, na previdência social e 
no suposto excesso de leis trabalhistas. Além disso, estava sendo implantado por um governo que, 
em nossa opinião assumiu forçosamente o poder executivo em um golpe contra a presidente que 
fora eleita pelo regime democrático e, por esta razão, não se preocupava sequer com a popularidade 
de suas reformas.  
Como esta parte da dissertação registra a prática em campo, penso ser necessário explicitar 
conteúdos e debates que surgiam durante nosso processo criativo. Quanto mais nos inseríamos no 
universo dos jogos da pedagogia do Teatro do Oprimido, mais estes temas despontavam e ficava 
cada vez mais clara a urgência de que nossa produção se posicionasse, que nosso trabalho de 
alguma forma contribuísse para a reflexão do tempo presente. Era um momento de angustia para 
nós, pois sentíamos a necessidade de nos colocarmos nos debates políticos que nos atravessavam 
e atropelavam o país. Enquanto nossa indignação e oposição a postura neoliberal governamental 
crescia, notávamos que as propostas, para nós impopulares, eram apoiadas e aplaudidas por grande 
parte da população que entendia serem os cortes e ajustes necessários a um avanço econômico 
futuro. Para nós, o argumento soava como um infeliz paralelo a proposta de “milagre econômico” 
da década de 60 e a legitimação da ditadura militar, no entanto muitos defensores das medidas que 
argumentavam e questionavam nosso posicionamento também pertencia a parcela da população, 
que não detém mão de obra, eram funcionários públicos ou de empresas privadas. A surpresa nos 
acometia, para nós estas pessoas eram os maiores prejudicados pelas alterações sugeridas pelo 
governo. Estaríamos enganados? 
Repito: o ator deve ser dialético, dar e receber, dialogar, medir-se, ser estimulante, criador. 
Não deve ter medo (coisa que acontece com frequência, quando se trata de atores 
profissionais) de perder seu posto no palco. O grande mago é aquele que sabe fazer a 
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magia e sabe igualmente ensinar o truque. Um grande jogador de futebol não o será menos 
se ensinar alguém a chutar a bola com os dois pés. 
Ensinando-se aprende-se. A pedagogia é transitiva. Ou não é pedagógica. (BOAL, 2015, 
p.312) 
 
O segundo ato de “Rádio Outubro” trata de assuntos que são coerentes às reflexões acima 
propostas e que eram recorrentes no processo da pesquisa de campo: retrata trabalhadores 
oprimidos pelo estado, presos por um agente de polícia, que em sua condição de funcionário 
público é também, alvo de uma cadeia de pressões hierárquicas de seus superiores. A pertinência 
da temática e o momento político vivenciado uniu-se ao nosso desejo de extrapolar mais uma vez 
a reclusão da sala de ensaio e questionar a população sobre o que pensavam a respeito dos 
trabalhadores e do trabalho no Brasil. 
A primeira forma que encontramos de propor essa discussão foi a de simular uma entrevista 
de emprego visivelmente ficcional. Oferecíamos cargos que conversavam com as figuras populares 
das redes sociais, as celebridades, uma espécie de linguagem pastiche do mundo da comunicação 
de massa. A proposta era abordar alguém na rua e perguntar se ela gostaria de se candidatar para 
alguma daquelas vagas. A partir de cada escolha tínhamos perguntas definidas que ora tinham 
intenção de questionar o desejo das pessoas por cada cargo, ora revelavam a intenção de tecer com 
situações reais que estavam acontecendo nos últimos dias e que envolviam políticas públicas, 
declarações de ódio, frases de efeito que estavam circulando no mundo da internet. As perguntas 
eram entremeadas por perguntas-piadas realizadas para atribuir o tom de humor a proposta, divertir 
o participante e estabelecer cumplicidade com o mesmo. 
Muito do material que criamos foi baseado no material que circula insistentemente nas redes 
sociais da internet e nos aplicativos de bate-papo. O fluxo de recebimento de boatos, comentários 
de ódio, lugares comum sobre a situação política brasileira, inclusive o retorno de discursos de 
apoio a tortura e a ditadura militar, se intensificou neste período de efervescência e crise política. 
Procuramos selecionar e nos apropriar exageradamente desta linguagem pop proposta pela internet 
para dar o tom de nossa entrevista e, talvez, refletir sobre a exaustão que estes mecanismos de 
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informação rápida nos impõem. Pretendíamos também verificar o quanto na realidade do dia-dia, 
na presença corporal diante de outro sujeito, as opiniões machistas, racistas, de qualquer ordem de 
ódio de intolerância, de classe, de raça, de gênero seriam propagadas; ou se ao contrário eram fruto 
da proteção da tela e do anonimato da rede. No entanto o humor das perguntas, referências que 
trazíamos para os cargos que oferecíamos acabaram atribuindo a nossa ação um tom cômico, porém 
pasteurizado de reflexão política. Não alcançamos a troca, o lugar da reflexão coletiva que 
estávamos procurando e reproduzimos em nossa prática justamente os mecanismos que são os 
efeitos colaterais da comunicação em rede. 
Para sanar as lacunas que havíamos criado, resolvemos modificar o teor da ação que 
realizávamos e chegamos a uma formatação de uma nova intervenção cênica, a qual batizamos de 
“GRÁTIS”, e que hoje faz parte do repertório da Honesta Cia.  
Munidos de um carrinho de feira, de café, biscoitos, poemas selecionados; atravessados 
pelas referências e discussões que havíamos criado no processo criativo nos instauramos em praças 
públicas, escolhíamos um local de grande fluxo de passagem de pessoas e em, lugar visível 
próximo a nós fixávamos um cartaz escrito “GRÁTIS”.  
Conforme as pessoas passavam, nós as convidávamos a se sentarem para tomar um café e 
conversarem conosco. Para cada pessoa que aceitava nosso convite era oferecido um lugar para 
que se sentasse junto a um ou dois atores. No decorrer da conversa que seguia, procurávamos abrir 
espaços de diálogo para o assunto que surgisse mas em algum momento mencionar a temática das 
mudanças na legislação trabalhista brasileira, a CLT e o significado de opressão para nosso 
convidado. Na maioria dos casos os assuntos eram decorrentes e abordavam o universo de trabalho 
tanto dos participantes, quantos as nossas experiências pessoais; engajávamos em ouvir mais do 
que em contar, mas as trocas de experiências foram parte essencial do processo, para que se 
estabelecesse um estatuto de confiança entre nós. Escolhíamos no decorrer da conversa um instante 
para fazer uma pausa e oferecemos um poema à pessoa participante, perguntando se ela desejava 
que fizéssemos a leitura do mesmo em voz alta; além disso disponibilizávamos ao convidado papel 
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e caneta caso quisesse deixar alguma mensagem, escrita ou em desenho, para que fosse agregado 
ao nosso carrinho.  
A intervenção cênica GRÁTIS foi realizada na cidade de São Paulo e de Campinas no 
estado de São Paulo entre os meses de dezembro de 2016 e abril de 2017. No entanto os 
participantes muitas vezes vinham de outras cidades (e até alguns outros países como Argentina e 
Moçambique!) como Porto Alegre, Ubatuba, Recife. Foi muito interessante como o discurso da 
crise econômica, que justifica o plano do atual governo, era reproduzido com frequência e com um 
formato muito semelhante entre os participantes convidados a despeito das diferenças sociais entre 
eles. No entanto, quando perguntávamos sobre seus trabalhos, muitos nos surpreenderam com a 
resposta de estarem em seus momentos mais lucrativos financeiramente, contrariando o esperado 
desânimo ocasionado pelo período de recessão.  
A intervenção cênica “GRÁTIS” nos sensibilizou – a nós da companhia, e esperamos que 
tenha afetado nossos convidados também – para além da polarização presente entre a população, 
dividida grosseiramente entre ser contra ou a favor do impeachment, dentre outros rótulos e 
apelidos que mais parecem se tratar de torcidas organizadas do que opositores políticos. Devolveu 
a nós um sentido de humanidade presente no outro, suas nuances e camadas, a percepção de que 
agimos por meio de muitas máscaras sociais. Operamos através das máscaras e vivemos as 
realidades que são impostas pelas divisões da sociedade, no entanto não somos uma máscara por 
essência. Isso não significa relativizar a figura do opressor, pois a análise tem que ser feita de 
acordo com situações determinantes. Tampouco a máscara diz respeito a único individuo, pois ela 
trabalha com características que são comuns à alguns grupos e, por esta razão, age movida com 
uma intenção clara, predominante, típica. A máscara é a conjunção do indivíduo que se encontra 
em uma situação (característica particular) com a estrutura social que a determina (característica 
típica), assim, é representativa e reflete uma análise das condutas de esferas da sociedade.  
Sérgio de Carvalho no posfácio que escreve para o livro “Jogos para Atores e não Atores” 
(BOAL,2015), reflete sobre os efeitos contemporâneos que podem afastar o recurso da máscara 
social dos princípios fundamentais do Teatro do Oprimido. Segundo o pesquisador, a situação 
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política contemporânea dificulta que façamos conexões entre as situações particulares apresentadas 
em cena com o caráter típico, ou seja, o reflexo social que a máscara representa.  
Mas a força de representação dramática na indústria cultural que se expandiu dos anos 60 
para cá só ajudou a consolidar a hegemonia do imaginário privatista, numa redução dos 
ditos conflitos “humanos” ao âmbito da família. Mesmo em ambientes de esquerda hoje é 
preciso um esforço narrativo enorme para que as pessoas considerem possível conectar o 
caso doméstico a uma pressão social mais geral, sem saltos fáceis do particular ao geral. 
Sem maior perspectiva política na escolha dos temas e formas, a tomada dos meios de 
produção teatral pode ser imaginária e se converter num elogio difuso, ainda que prazeroso 
às virtudes libertárias da ação estética.  (CARVALHO in BOAL, 2015, p. 407) 
 Carvalho apresenta uma perspectiva que nos ajuda a entender o porquê de nossa primeira 
intervenção, que propunha o jogo da entrevista de emprego, não ter funcionado como esperávamos. 
A apropriação das linguagens presentes na comunicação feita em rede está tão presente em nossas 
vidas, em nossa forma de comunicar e compartilhar informações que falhamos com a ausência de 
uma crítica mais contundente a estes mecanismos. Reproduzimos sua forma, e vinculamos ao nosso 
conteúdo as mesmas relações frágeis e efêmeras produzidas em alguns cliques. Já em “GRÁTIS”, 
a perspectiva íntima, o compartilhar do tempo, o ato de comer juntos, quando deslocados de sua 
situação habitual, do limite da propriedade, das casas, das mesas de refeição, unido ao diálogo 
aberto entre desconhecidos nos deu a oportunidade de acrescentarmos outras camadas ao nossa 
formação artística. 
Começamos a pensar na peça que está em processo como um jogo, uma proposta dialógica 
que em algum momento dependa da participação do público e que necessariamente terá que 
acontecer em espaços de diálogo, pois a arquitetura do palco italiano, por exemplo, não seria a 
melhor opção já que carrega em sua arquitetura a divisão de funções entre ator e público no teatro. 
Fomos conduzidos a estas resoluções por meio do processo pedagógico sem no entanto prevermos, 
ou desejarmos a priori, estas condições cênicas. Desde o começo do processo nossa imaginação 
nos fazia projetar uma encenação que criasse a atmosfera da feira-livre, mas não pensávamos 
necessariamente em ocupar este espaço.  
Este novo caminho encontrado no processo de pesquisa cênica, que ampliava os espaços 
utilizados, em busca da ocupação e diálogo com a instância da esfera pública se alinha com muitas 
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práticas teatrais contemporâneas, transbordando dos espaços convencionais e borrando fronteiras 
com outras áreas do conhecimento. O Teatro do Oprimido acompanhou essa noção de arte em 
campo expandido em diversas camadas e situações. Além de suas práticas serem muito aplicadas 
no campo da educação escolar, da saúde mental, pela força de suas dimensões estética, terapêutica 
e pedagógica, o sistema criado por Augusto Boal propõe-se a ocupar e utilizar espaços não 
convencionais para sua realização. Particularmente, o Teatro Invisível reforça ainda mais estas 
questões pois o acontecimento não se revela ao público na forma teatral tradicional. 
Expressões como “cena expandida”, “campo expandido” e outras similares têm aparecido 
com frequência em textos e eventos recentes sobre as artes performativas no Brasil. De 
modo geral, tais conceitos pretendem nomear proposições que extrapolam uma área 
artística específica, borrando as fronteiras que separam teatro, performance, artes visuais, 
dança, vídeo etc. Mais que isso, trata-se de fazer transbordar as práticas artísticas para fora 
dos circuitos e dos sentidos que lhe são habitualmente atribuídos, inserindo-as em lugares 
insuspeitos, articulando-as com outras formas de saber e fazer, colocando em cheque 
categorias que se encarregavam de situar a arte em um campo cultural nitidamente 
definido. O velho tema da intensificação das relações entre arte e vida, que alimentou boa 
parte dos empreendimentos vanguardistas, reaparece aqui numa nova situação, exigindo 
ser repensado a partir das condições específicas do contexto contemporâneo. (QUILICI, 
2014, p. 12, grifos do autor) 
  Em “GRÁTIS” o ritual do teatro é quebrado: não há a sala de espetáculo, o momento de 
espera do público, ou intérprete como sujeito atuante que conduz a cena e o espectador que a 
contempla. Não há um conflito guiando a ação que se desenvolve, há apenas um desejo de 
compartilhamento e a criação de um lugar de escuta entre nós e aqueles que se sentam conosco. O 
que era para ser um espaço de pesquisa que alimentaria a criação cênica foi além e tornou-se parte 
da obra. Aqueles que participaram deste momento compartilharam uma experiência estética, 
partilharam de momentos sensíveis, conduziram o processo com seus discursos, alteraram nossos 
caminhos e nos transformaram. Não foram apenas colaboradores de uma intervenção que propunha 
uma pesquisa do processo de montagem de um peça, compuseram a obra. 
 Pelas devolutivas do público nós recebemos comentários sob o contraste da expansão e 
transitoriedade da feira, da praça, transformações que estávamos propondo. Na realidade não temos 
nenhuma estrutura que reduza ou aproxime o espaço além da distância que sentamos, mas mesmo 
assim algumas pessoas comentaram sobre uma atmosfera mais íntima e pessoal criada. Uma das 
pessoas que sentou-se conosco, uma senhora, dizia que estava muito grata por oferecermos a ela 
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uma oportunidade de conversar porque “hoje em dia” quase não conversava com seus familiares 
pessoalmente e, apesar de morar com os filhos, utilizava mais os recursos tecnológicos como 
mensagens de texto via aplicativo de celulares mesmo que estivessem em casa separados por 
cômodos do que a comunicação pessoal. Provavelmente ela nos relatava uma fragilidade na 
qualidade do diálogo estabelecido quando feito por intermédio – e rapidez – da tecnologia digital, 
baseada na ausência do encontro corporal. Ouvimos o relato de uma outra senhora que, por 
pertencer a “Pastoral dos Operários” foi presa e torturada durante a ditadura militar, testemunho 
que ela nos deu, segundo ela mesma, pela necessidade de não esquecimento deste período. As 
histórias foram muitas e as trocas, intensas. A cada experiência saíamos transformados, com o olhar 
mais terno e mais tolerante em relação ao outro, mais preenchidos de humanidade. Mais uma vez, 
isso não significa relativizar a opressão; um dos nossos convidados defendia com veemência a 
penalidade de pena de morte em nosso sistema carcerário enquanto nós somos diametralmente 
opostos a este posicionamento e o consideramos, inclusive, uma violência. Mesmo assim ouvimos 
o que o participante tinha a dizer, propusemos algumas reflexões sugerimos vídeos e filmes como 
argumentos complementares que podem proporcionar outras perspectivas. Ainda assim acho 
importante que todos sejam ouvidos, mesmo porque sem escuta não há debate apenas reprodução 
de discurso. E as vezes é necessário que existam alguns espaços onde seja permitido que 
coloquemos nossos piores pensamentos, nestes casos é imprescindível a figura do interlocutor que 
pondere, que só por sua presença nos ajude a filtrar e entender a dimensão ética de certos discursos. 
Sei que é utópico este lugar de fala irrestrita em que não haja agressões e ofensas. Provavelmente 
impossível visto que a ética não é uma só, é múltipla e produto social, no entanto seguimos 
buscando em encontrar na arte algo análogo. Quem sabe assim, compartilhando nossos demônios, 
aquele que nos ouve não nos areje com novas ideias e nos ajude a descontruirmos nossos 
preconceitos?  
Entendemos que os contextos são múltiplos e diversos. Nós somos compostos das 
oportunidades que temos: a chance de usufruir da infância, de brincar, de se alimentar, de estudar, 
fazer pausas, tirar férias, trabalhar, nos relacionarmos, de trocarmos opiniões, receitas, preferências 
e afetos. Uma das frases citadas pelo presidente interino Michel Temer, para motivar a população 
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em meio à crise econômica foi “Não pense em crise, trabalhe37.”. Em sua associação o governante 
se alinha a lógica capitalista onde “tempo é dinheiro”, confunde ocupação com o trabalho, 
atribuindo sentido mecânico ao termo, como antídoto para a atual instabilidade política e 
financeira. A implicação que esta frase sugere nas nossas vidas é a proposta de desatenção de si. 
Não sinta, pense, ou crie: distraia-se!  
Há muito estamos distraídos. A lógica da produtividade, faz com que exaltemos o trabalho 
como principal ação que confere dignidade ao sujeito. A nossa noção de trabalho não está atrelada 
a percepção de nossas necessidades, aquilo que nos satisfaz e nos acrescenta vida, tampouco 
pensada sob o critério das relações que estabelecemos uns com os outros, ou mesmo da articulação 
política pelo direito de ocupar o espaço público ou preservar o meio ambiente. O que vivenciamos 
é a relação do ato de trabalhar meramente com a aquisição de renda e o status social promovido 
pela proporção da quantidade de bens materiais do sujeito. Não pense, não ame, não viva: cumpra 
funções. 
Com esta intervenção flertamos mais uma vez com a figura do espect- ator, dessa vez 
diferentemente da figura proposta no Teatro do Oprimido que insere-se em um conflito cênico, no 
drama. A participação na intervenção acima descrita está apoiada pela ideia de participação do 
público, da garantia de que este tenha um lugar de protagonismo, de voz ativa, de possibilidade de 
discursos e acabamos, assim, nos aproximando das propostas de Augusto Boal. O que esperamos 
com a intervenção cênica “GRÁTIS” ao compartilharmos com o público o direcionamento da 
experiência artística é recuperar o afeto necessário para que usufruamos coletivamente do espaço 
público, o sentido de estar presente, da permanência em um local de trânsito, e do diálogo.   
                                                 
37 Citação do primeiro discurso de Michel Temer no posto de presidente do Brasil, realizado dia 12 de maio de 2016. 
Fonte: Site da Revista Época. Disponível em: <http://epocanegocios.globo.com/Brasil/noticia/2016/05/michel-temer-
faz-seu-primeiro-discurso-e-ministros-tomam-posse.html>. Acesso: 21 de junho de 2017 
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(Imagens 13 e 14. Na segunda foto: Amanda Martini, Nathália Góes e Silva, Gabriel Cruz e 
Isabelle Soares Fonte: Nathália Góes e Silva)  
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4. CONSIDERAÇÕES SOBRE UM CAMINHAR  
 
Quando comecei a trabalhar sob o tema desta investigação, a pedagogia do Teatro do 
Oprimido o recorte das máscaras sociais apresentava-se como um panorama repleto de dúvidas. 
Muito questionei sobre o conceito que a questão carrega, nos mais diversos campos do 
conhecimento, a sociologia, a psicologia, o teatro. No entanto escolhi desde o princípio, tratar das 
questões pertinentes às mascaras sociais como resultado da investigação da práxis da cena. A minha 
vontade sempre foi que o trabalho de palco, a concretização destas personas por meio da 
interpretação, revelasse o teor, traços e conceitos que constituem as máscaras sociais.  
O principal mote que trouxe meus passos a cruzar caminhos com o Teatro do Oprimido foi 
a expectativa de refletir sobre uma experiência pedagógica que assimilasse e evidenciasse as 
relações entre arte e contexto. A união de indagações pessoais às questões coletivas de meu grupo 
de trabalho teatral, a Honesta Cia. de Teatro, formou o casamento necessário para que o estudo 
fosse feito sob a ótica da pedagogia teatral não apenas como suporte de formação crítica e cidadã 
nas instâncias escolares e de ações sociais, mas também fortalecesse os vínculos da pedagogia do 
ator como um dos processos que alteram e transformam a história da arte teatral, e formata, para 
além de linguagens, relações éticas que se fundem às artísticas em novas perspectivas de produção.  
O momento histórico brasileiro que a pesquisa acompanhou atravessava a mim e aos meus 
companheiros de cena de forma implacável e nossos estudos durante os laboratórios de criação 
acentuavam, cada vez mais, a necessidade de um posicionamento crítico mediante a realidade 
política. A pedagogia de Augusto Boal nos dava suporte para que colocássemos em cena as 
indagações e as indignações que nos moviam a continuar trabalhando. A chegada do espect-ator 
no processo e a urgência da integração do espaço público como espaço estético foram frutos 
inesperados por mim. No entanto hoje percebo que não poderia ter sido diferente, pois a base da 
cena a qual estávamos nos propondo sempre foi o dialogismo, a troca e a distribuição das formas 
de produção em artes cênicas. A distribuição dos meios de produção teatral, neste caso, não 
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corresponde a uma partilha de recursos abstratos, um arcabouço técnico pertencente aos 
profissionais ligados ao campo das artes cênicas. A democratização do acesso da produção na arte 
é a reinvindicação por um lugar de fala, pela possibilidade da expressão estética em contraponto à 
anestesia sensorial que o mundo contemporâneo tenta nos impor.  
O surgimento de nossa intervenção cênica “GRÁTIS” retrata uma demanda que permeou a 
pesquisa como um todo. Durante o processo ia crescendo a percepção de que para nós, naquele 
momento, não bastaria apenas fazer um retrato crítico da realidade nacional. Urgia em nossa 
pesquisa a necessidade de criarmos espaços de diálogo e troca, de não sermos pessoas que, 
sozinhas, detém as narrativas que serão contadas, na manutenção de um privilégio sectário do 
domínio das palavra, das imagens, dos discursos. 
A contribuição da máscara social, durante este processo de investigação, foi a de nos 
mobilizar a entender os personagens construídos por nós, inspirados por aqueles que se apresentam 
na dramaturgia de “Rádio Outubro”, como agentes e reflexos da sociedade em que vivemos, ou 
seja, a busca por uma visão que aborde suas dimensões particulares – já que cada indivíduo é único 
– sem se desconectar com aquilo que há nele de típico e social. 
A maneira como Augusto Boal e a equipe do Teatro de Arena abordaram a máscara social 
nas etapas do Sistema Coringa propunham que os atores interpretassem os personagens de modo 
que estes contivessem vetores internos que provocassem empatia e ao mesmo tempo 
distanciamento crítico do universo apresentado, um personagem que, ao mesmo tempo, apresenta 
em suas linhas de ações cênicas, vontade e contravontade. A máscara social é um dos 
desdobramentos de uma estética teatral que se propõe dialética. No entanto o caminho percorrido 
pela obra de Augusto Boal ainda nos revela suas ambições de que as características dialéticas de 
seu teatro alcancem contornos dialógicos: surgem as elaborações do Teatro do Oprimido. 
Essas duas noções – de identificação e distanciamento – não se desenvolveram nesta 
dissertação no campo da discussão teórica, das construções conceituais que estão nelas estão 
implicadas. Apresentam-se, no entanto, nas considerações feitas sobre vontade e contravontade dos 
personagens, já que a existência desses dois vetores que, de alguma forma se contrapõem, conferem 
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nuances que humanizam as personagens, medos, duvidas, hesitações. Conforme seguimos na 
finalização os laboratórios de criação, sob o recorte destas investigações, começamos a montar uma 
estrutura formal para o primeiro ato da peça e a direcioná-la no sentido de sua concepção geral. 
A sensação que tenho é de que este refinamento da condução de uma interpretação na qual 
se apresente uma ação particular e alcance as dimensões dos fenômenos que regem nossa conduta 
social se dará articulada com o público. Mediante as apresentações de “Rádio Outubro” esperamos 
conseguir entender melhor como aproximar nossas máscaras construídas de dimensões que a 
humanizem, sem que abandonemos a vertente social que a compõe. As afigurações do ridículo que 
foram surgindo, caminharam para corpos grotescos, que se afastam das imagens convencionais de 
humanidade. Refletem, no entanto, diversas sensações que as máscaras nos proporcionaram, a 
dimensão sensível pelas quais nos afetam: um dos fios condutores do pedagogia do Teatro do 
Oprimido.  
Observando o trajeto pelo qual essa pesquisa percorreu muitas questões me ocorrem. 
Algumas delas provém de antes deste trabalho começar, outras se configuraram durante e, nesta 
etapa de teorização por meio da escrita, surgem questões que ultrapassam este processo e 
direcionam meu olhar para outros percursos. Cada vez mais a ética proposta por Augusto Boal – a 
potência de todos nós sermos artistas –, me acompanha. Em minha trajetória como professora de 
teatro essa afirmação ganha sentido a cada aula e a cada desafio que se impõe. A necessidade de 
conexão do fazer artístico com a realidade social aponta-se necessária e urgente, em tempos nos 
quais fazer política ganha um sentido cada vez mais pejorativo. Vislumbro, do ponto onde estou, 
que fazer do teatro recurso de transformação social ou assumir a arte enquanto prática política 
podem ter as mais diversas conotações e sentidos, que se reinventam e se revolucionam de acordo 
com o tempo e com a história:  é preciso buscá-los sempre. 
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ANEXO II 
 
Listagem dos jogos teatrais: 
1,2,3 de Bradford (BOAL, 2015, p. 140) 
A imagem da hora (BOAL,2015, p. 247) 
A viagem Imaginária (BOAL,2015, p.152) 
Amigo e inimigo (BOAL,2015, p.162) 
Baile na embaixada (BOAL,2015, p. 205) 
Círculo Grego – o ator como sujeito (BOAL,2015, p. 106) 
Completar a imagem (BOAL, 2015, p. 175) 
Criação coletiva de uma máscara (BOAL,2015, p.186) 
Escultor toca o modelo (BOAL,2015, p. 172) 
Escultores fazem uma única escultura (BOAL, 2015, p.174) 
Espelho distorcido (BOAL,2015, p. 169) 
Espelho narcisista (BOAL,2015, p. 170) 
Espelho simples (BOAL,2015, p. 165) 
Extremar totalmente a máscara (BOAL,2015, p.192) 
Gesto Ritual (BOAL,1996, p. 132) 
Guerrilheiros e policiais (BOAL,2015, p. 204) 
Hipnotismo Colombiano (BOAL,2015, p 101) 
Ilustrar um tema com o próprio corpo- 2º método (BOAL, 2015, p. 218) 
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Imagem da Hora (BOAL,2015, p. 247) 
Índios na Floresta (BOAL,2015, p.138) 
João bobo ou João Teimoso (BOAL,2015, p.104)  
Jogo das imagens no poder (BOAL, 2015, p. 202) 
Levar a máscara ao extremo e anulá-la (BOAL,2015, p. 187) 
Máquina de ritmos (BOAL,2015, p. 130) 
Marionete com fios (BOAL,2015, p. 174) 
Massagem em círculo (BOAL, 2015, p. 113) 
Naturalidade e Ridículo (BOAL,2015, p.193) 
O canto da sereia (BOAL, 2015, p. 159) 
O Vampiro de Estrasburgo (BOAL,2015 p. 155) 
Quatro pessoas marcham, uma quinta dança (BOAL,2015, p. 260)   
Respiração (BOAL,1997, p. 60) 
Ritmo de imagens (BOAL,2015, p. 148) 
Rituais e máscaras (BOAL, 2015, p. 246) 
Seguir o mestre (Hamlet) (BOAL,2015, p.185) 
Seguir o mestre na própria máscara (BOAL,2015, p.187) 
Sequências de horizontais e verticais (BOAL,1997, p. 62) 
Telefone Francês (BOAL,2015, p.180) 
Troca de máscaras (BOAL, 2015, p. 193) 
Unificação das máscaras (BOAL,1997, p. 98) 
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Variações: 
1,2,3 de Bradford, caminhando a longas distâncias. 
Baile na embaixada com as esculturas dos personagens de “Rádio Outubro”. 
Completar a imagem, como dispositivo de criação de cenas. 
Criação de uma máscara coletiva, com as máscaras de “Rádio Outubro”. 
Escultura, com as máscaras de “Rádio Outubro”. 
Gesto ritual, com personagens da peça e dinâmica de improvisação. 
Hipnotismo Colombiano, comandados por outras partes do corpo além das mãos: calcanhares, 
quadril, ombros, topo da cabeça. 
Marionete com as máscaras de “Rádio Outubro”. 
Naturalidade e Ridículo, com as máscaras da peça e com múltiplos gestos. 
Viagem imaginária, explorando possíveis cenários de “Rádio Outubro”. 
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ANEXO III 
 
Links de acesso para os registros realizados: 
1) Fotos inseridas no corpo da dissertação:  
https://photos.app.goo.gl/kiSm1CY9mFyPQNUE3   
2) Registros da pesquisa de campo: 
https://photos.app.goo.gl/10P55MySIeoP8XAL2  
3) Registros produzidos pelos atores:  
https://photos.app.goo.gl/9ruCx722EzC6nx7u1  
